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Nello scrivere un libro non bisognerebbe preoccuparsi eccessivamente di chi lo leg- 
gerà. Non bisognerebbe cioè, almeno consapevolmente, delineare l’identikit del lettore 
medio (che non esiste) nella speranza di adeguarsi ai suoi gusti. Nondimeno, quando il 
libro ha uno scopo fondamentalmente pratico, si indirizza a chi si accinge a diventare 
l'operatore di un settore, è l’idea stessa dell’opera che implica, quasi automaticamente, 
una sorta di stereotipo del destinatario. 

Perciò questo libro, che parla di libri, non è diretto — o almeno non dovrebbe - agli 
specialisti che si occupano da tempo delle problematiche riguardanti il materiale libra- 
rio antico e raro a stampa (si potrebbe definirlo anche di interesse antiquario) ' nelle 
biblioteche. Chi ha già maturato una discreta esperienza nel settore non vi troverà, pen- 
siamo, nulla di nuovo, tranne forse qualche osservazione. Il possibile destinatario è in- 
vece chi non possiede ancora esperienza: non perché si pensi di sostituirla — l’espe- 
rienza è insostituibile — con la lettura di quanto seguirà, ma perché questa potrà con- 
tribuire al formarsi di una competenza. In modo particolare ci rivolgiamo a coloro che 
intendono iniziare la professione di bibliotecario e hanno interesse per il materiale li- 
brario antico, o che svolgono già questa professione senza però avere una conoscenza 
specifica dei problemi di conservazione, catalogazione e valorizzazione dei libri anti- 
chi. 

Speriamo che l'opera possa fornire un sussidio - o meglio uno strumento propedeu- 
tico — a quanti, magari in piccole biblioteche pubbliche o semipubbliche (statali, di enti 
locali, ecclesiastiche, di varie istituzioni) debbono confrontarsi quotidianamente con il 
problema del “trattamento” di un materiale che può affascinare, ma nello stesso tempo 
respingere. 

Infatti, non ci sono strumenti di guida facilmente reperibili in quella pratica quoti- 
diana, spesso non appariscente, ma indubbiamente di rilievo per una politica culturale 
degna di questo nome, che consiste nella tutela e nella valorizzazione dei beni librari. 


Così scrivevo nel 1982 nell’Introduzione alla prima edizione del Libro an- 
tico. 

Oggi la situazione italiana è profondamente modificata. In questi ultimi 
15-20 anni si sono moltiplicati gli strumenti, di tutti i tipi, come vedremo. Si è 


! La definizione è presa dall’ultima redazione dell’Isep(A): International Federation of Library 
Associations and Institutions, Issp(A) International Standard Bibliographic Description for Older 


Monographic Publications (Antiquarian), 2" rev. ed., K. G. Saur, Miinchen, London, New York, 
Paris 1991. 
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creata una coscienza diffusa, l’attenzione alle “discipline del libro” dopo de- 
cenni di sottovalutazione è cresciuta anche in ambito universitario, oltre che 
nel ceto intellettuale. 

È quindi possibile verificare non solo se la previsione sul “possibile destina- 
tario” 2 del 1982, si sia in qualche modo avverata, ma anche fare qualche con- 
siderazione sul destinatario reale di oggi. Ebbene, pur in presenza di un uti- 
lizzo “professionale” notevole (aggiornamento dei bibliotecari, concorsi pubbli- 
ci ecc.), un uso consistente del libro — mi pare di poter dire — è stato fatto in 
ambito universitario. 

Ecco, quello di libro di testo per corsi universitari è un ruolo al quale l’au- 
tore non aveva all’inizio pensato, anche perché diciotto anni fa i corsi universi- 
tari nei quali si potessero affrontare le tematiche del libro antico si contavano 
davvero sulle dita di una mano. Ma non si è trattato solo di corsi di biblioteco- 
nomia, bibliografia, bibliologia o storia del libro, cosa che in qualche modo 
potrebbe apparire normale, ma anche di altre discipline, soprattutto lettera- 
rie 3. 

Sino a qualche decennio fa molte biblioteche trascuravano alquanto i com- 
piti ai quali si accennava prima, per mancanza di personale, per insufficiente 
qualificazione dei lavoratori addetti, per scarsa sensibilità degli enti gestori. 
Dagli anni settanta in poi un rinnovato interesse dell'opinione pubblica, una 
maggiore attenzione (almeno dichiarata) dello stato e degli enti locali, un qua- 
dro normativo in fase di rinnovamento *, hanno creato le premesse per comin- 
ciare a recuperare il tempo perduto. 

L'Italia è un paese in cui, per una serie di cause storiche, si concentra una 
grossa parte dei prodotti della cultura scritta occidentale dei secoli passati. Per 
di più —- a differenza di altri paesi — tale ricchezza non è raccolta in un numero 
relativamente limitato di biblioteche. Non esiste cioè un istituto che possa do- 
cumentare la produzione libraria nazionale (e straniera) del passato, come — ad 
esempio — la British Library per l'Inghilterra e la Bibliothèque Nationale per la 
Francia. Al contrario, la funzione di archivio del libro dei secoli passati può 
essere svolta solo dall’ipotetica somma delle innumerevoli raccolte antiche, 
sparse un po’ dovunque nella penisola. I dati che si ricavano dall’Indice gene- 
rale degli incunaboli (Ici) e dal Censimento nazionale delle edizioni italiane 
del XVI secolo (Edit16) avviato nel 1981 dall’Istituto centrale per il catalogo 
unico delle biblioteche italiane (Iccu) del ministero per i Beni culturali sono - 
a tal proposito — eloquenti 5. È pertanto indispensabile che una politica di co- 


2 È questo il titolo del paragrafo iniziale dell’Introduzione della prima edizione. 

3 Non posso fare a meno di ricordare l’attenzione e il favore con i quali alcuni italianisti ac- 
colsero Il libro antico. Tra tutti voglio ringraziare in questa sede Pasquale Stoppelli e Amedeo 
Quondam. 

4 Va almeno ricordato il testo unico, sul quale cîr. infra, pp. 162-3. 

° Le biblioteche presenti nell’Ici sono ottocento. Quelle interpellate per il censimento delle 
cinquecentine erano, nel settembre 1981, oltre settecento, e nel marzo 1982 erano già vicine al 
migliaio. Quelle attualmente partecipanti sono circa 1.200. Se consideriamo che ci saranno sicura- 
mente biblioteche in possesso di edizioni del Sei-Settecento, ma non di incunaboli o cinquecentine, 
non parrà azzardato affermare che le biblioteche italiane in possesso di fondi antichi si avvicinano 
alle 1.500 unità. Cfr. ministero dell'Educazione nazionale poi ministero per i Beni culturali e am- 
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noscenza, tutela e valorizzazione del bene librario sia svolta non in modo cen- 
tralistico, ma con grande articolazione sul territorio. Ciò presuppone che lo 
stato, gli enti locali, le università, le accademie, le istituzioni ecclesiastiche e 
(perché no?) i privati siano coscienti dell'importanza del problema e che il nu- 
mero di tecnici in possesso di una preparazione professionale che consenta 
loro di realizzare tale politica sia considerevole, così come deve essere conside- 
revole il numero di tecnici addetti alla tutela e alla valorizzazione delle opere 
d’arte, dei beni archeologici, urbanistici, ambientali, archivistici, e che tali tec- 
nici siano disseminati ovunque si richieda il loro intervento. È a questi futuri 
tecnici che il libro è destinato. Non va dimenticato quanto già richiamato pre- 
cedentemente, e cioè che dall'inizio degli anni ottanta sono attivi in Italia corsi 
di laurea in Conservazione dei beni culturali, con indirizzi per i beni archivi- 
stici e librari, alcuni dei quali in seguito si sono trasformati in facoltà e ai quali 
si sono aggiunti diplomi universitari, le cosiddette “lauree brevi”. 

E oggi si è appena concluso l’iter della riforma universitaria. 

A questo punto è legittimo chiedersi se un’opera del genere non esista già e 
se quindi non manchi lo spazio per il nostro lavoro. Nel 1982 pensavo ovvia- 
mente di no. Infatti — scrivevo allora — i manuali classici di biblioteconomia 
trattano l'argomento senza approfondirlo (né del resto potrebbero), le storie 
del libro ne approfondiscono solo un aspetto e alcuni testi classici, quali il Ma- 
nuale degli incunaboli di Fava, senz'altro pregevole, non sono più aggiornati 
(la seconda edizione è del 1953) °. Ci sono poi i manuali di bibliografia anglo- 
sassoni: McKerrow, Esdaile, Bowers, Gaskell, Dunkin 7. Ma il fatto stesso di 
essere in inglese e di non essere facilmente reperibili sul mercato ne rendono 
difficile la diffusione. Inoltre, il loro taglio (salvo quello di Dunkin) considera 
la bibliografia principalmente come strumento di critica testuale (quella che 
Conor Fahy ha definito bibliografia testuale, attirandosi in un primo tempo le 
critiche di alcuni studiosi, tra i quali Roberto Ridolfi, tracciandone recente- 
mente un efficace profilo storico) 8. Essi hanno quindi del trattamento del ma- 


bientali, Indice generale degli incunaboli delle biblioteche d'Italia, Libreria dello Stato poi Istituto 
Poligrafico e Zecca dello Stato, Roma 1943-81, vol. 6 (Indici e cataloghi, Nuova serie 1). Per le 
cinquecentine i dati sono tratti dal Seminario organizzato dall'Istituto centrale per il catalogo uni- 
co delle biblioteche italiane e per le informazioni bibliografiche, Libri antichi e catalogazione: me- 
todologie e esperienze, Atti del Seminario di Roma, 23-25 settembre 1981, a cura di C. Leoncini, 
R. M. Servello, Iccu, Roma 1984, dal “Corsivo”, notiziario del censimento delle edizioni italiane 
del XVI sec., aprile 1982, p. 2 e soprattutto Istituto centrale per il catalogo unico delle biblioteche 
italiane e per le informazioni bibliografiche, Le edizioni italiane del XVI secolo: censimento nazio- 
nale, Iccu, Roma 1985 - v. 1: A, 1990°, v. 2: B, 1989, v. 3: C (Cabacio Rallo-Chiesa cattolica), 
1993, v. 4: C (Chiesa di S. Barbara-Czernius), 1996. 

€ In realtà si tratta di una ristampa e non di una nuova edizione, come afferma il frontespizio. 
Cfr. D. Fava, Manuale degli incunaboli, 2° ed. riveduta, Gòrlich, Milano 1953. 

? R. B. McKerrow, An Introduction to Bibliography for Literary Students, Clarendon Press, 
Oxford 1928; A. Esdaile, A Student's Manual of Bibliography, revised by R. Stokes, Allen & Un- 
win, London 1954; F. Bowers, Principles of Bibliographical Description, Princeton University 
Press, Princeton 1949; P. Gaskell, A New Introduction to Bibliography, Clarendon Press, Oxford 
it P. S. Dunkin, How to Catalog a Rare Book, 2" ed., American Library Association, Chicago 

8 C. Fahy, Introduzione alla bibliografia testuale, in “La Bibliofilìa”, LKXXII, 1980, 2, PP. 
151-80, e l’appendice dell'articolo di R. Ridolfi, ivi, p. 181. Id., Storia della bibliografia testuale, 
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teriale un concetto non sempre funzionale al lavoro in biblioteca, anche se il 
bibliotecario vi troverà indicazioni utilissime per il proprio bagaglio professio- 
nale. Infine, ci sembra che il problema della tutela e della conservazione del 
bene librario abbia, particolarmente in Italia, una dimensione politica che inva- 
no si cercherebbe in un manuale anglosassone. Naturalmente oggi, come già 
detto, a diciotto anni di distanza, la situazione è profondamente cambiata. La 
coscienza dell'importanza del nostro patrimonio librario è sicuramente più dif- 
fusa, ma insieme ad essa è molto più diffusa, nella professione bibliotecaria e 
fuori, la consapevolezza che si tratta di una ricchezza da conservare e tutelare 
certo, ma approfondendone la conoscenza e garantendone l’accessibilità a 
quanti per ragioni di studio, professionali o anche di semplice curiosità intel- 
lettuale, ne abbiano bisogno, fatte salve ovviamente tutte le condizioni di sicu- 
rezza necessarie. Non si privilegia più solo l'aspetto del singolo cimelio, prezio- 
so quanto si vuole, ma si considera il libro antico tanto più significativo quan- 
to parte di una raccolta (che può essere benissimo anche virtuale: non si è 
parlato tanto in questi anni di biblioteca senza pareti?). 

Mi piace pensare che una piccola parte di merito di questa maggiore matu- 
rità vada anche alla prima edizione de // libro antico, al quale sicuramente 
sono seguiti lavori assai importanti sia dal punto di vista della ricerca originale 
che da quello della divulgazione. Vogliamo ricordare che la stessa espressione 
“libro antico” è stata usata in modo massiccio nei titoli di monografie che si 
sono succedute proprio a partire dall’edizione del 1982 °. 

Proprio per questa ragione ci pare dunque che nella letteratura professiona- 
le italiana ci sia ancora spazio per un’edizione rinnovata e aggiornata e ci au- 
guriamo di contribuire a colmarlo con il nostro lavoro, consapevoli del fatto 
che — ancora una volta — si tratta più che altro di sintetizzare vari contributi, 
già esistenti per i diversi aspetti, ma che, almeno fino ad ora, sono sparsi in 
articoli di riviste specializzate e in saggi stranieri spesso non tradotti in italia- 
no, con le difficoltà che si possono facilmente immaginare per chi si trova ad 
affrontare per la prima volta le problematiche legate al libro antico. 


L'oggetto di cui questo libro tratta non è facilmente definibile. Lo abbiamo 
chiamato libro antico per comodità, ma è una definizione tutta da chiarire, per 


in Bibliografia testuale o filologica dei libri a stampa? Definizioni metodologiche e prospettive fu- 
ture, Convegno di studi in onore di C. Fahy, Udine 24-26 febbraio 1997, a cura di N. Harris, 
Forum, Udine 1999, pp. 23-34. 

® Mi limiterò a ricordare P. D’Achille, E. Forte, B. Mussetto (a cura di), Il libro antico nella 
scuola modera: catalogo delle edizioni dei secoli XVII-XIX conservate in scuole di Roma e pro- 
vincia, Provincia di Roma, Roma 1989; P. Innocenti, I! libro antico: campo, oggetto, tecnica e 
tecnologia, L'Olficina tipografica, Roma 1992; A. Batori, /l libro antico: problemi di indicizzazio- 
ne, L'Officina tipografica, Roma 1993; M. Rossi, Il libro antico dal XV al XIX secolo: analisi e 
applicazione della seconda edizione dell’Issp(A), Olschki, Firenze 1994; D. Mugnaini, I! libro an- 
tico in Italia. Schede e quotazioni, 1992-1994, L'Osservatorio libri, Milano 1995; A. Scarsella (a 
cura di), Sul libro antico: bibliografia, filologia, catalogo, spazi della funzione bibliografica, Beta- 
Gamma, Viterbo 1995; G. Zappella, Manuale del libro antico: guida allo studio e alla cataloga- 
zione, Bibliografica, Milano 1996. A questi si può aggiungere, anche se l’espressione “libro antico” 
non compare nel titolo, il recentissimo V. Romani, Bibliologia. Avviamento allo studio del libro 
tipografico, Sylvestre Bonnard, Milano 2000. 


Introduzione 13 


una di quelle consuetudini assai difficili da mettere in discussione. Innanzitutto 
sarà bene sottolineare che si tratta di libro a stampa antico, dal momento che i 
problemi, la tipologia, la storia del libro manoscritto presuppongono e merita- 
no trattamenti diversi e specifici. Quindi per libro, d’ora in avanti, intendere- 
mo libro stampato. Anche l’aggettivo antico va specificato: si tratta del libro 
prodotto manualmente, quello che gli inglesi chiamano hand-printed book, 
quindi - in generale — precedente l’introduzione di procedimenti meccanici nel- 
la produzione della stampa. Come per tutti i processi storici non è possibile, 
né sarebbe d’altronde corretto stabilire limiti cronologici precisi, confini che 
separino rigidamente il modo di produzione manuale da quello meccanico. In- 
fatti, le innovazioni tecnologiche che rivoluzionarono il modo di produrre libri 
e tutta la carta stampata in generale (giornali, manifesti ecc.) non furono rece- 
pite contemporaneamente ovunque. Occorsero diversi decenni perché tale rivo- 
luzione cancellasse quasi completamente il vecchio modo di produzione che 
potremmo definire artigianale. 

È necessario comunque indicare dei limiti cronologici, approssimativi natu- 
ralmente, entro i quali possiamo racchiudere la produzione del libro antico !°. 
Essi sono, da una parte, la comparsa della stampa in Europa (a Magonza, 
Haarlem e Avignone quasi contemporaneamente) durante gli anni quaranta del 
XV secolo, dall’altra i primi decenni dell'Ottocento quando l’invenzione della 
macchina continua per la produzione della carta, ad opera di N.L. Robert 
(1798-99), quella della macchina piana da stampa che sostituì il vecchio tor- 
chio a mano, realizzata da F. Koenig e A. Bauer nel 1811 e, molto più tardi, la 
rotativa (1. Manzoni, 1866), la linotype (O. Mergenthaler, 1886) e la monoty- 
pe (T. Lanston, 1889) trasformarono un procedimento essenzialmente manuale 
in un procedimento quasi esclusivamente meccanico. 

Naturalmente, il termine ante quem della stampa manuale non è assoluto, 
soprattutto dal punto di vista geografico, dal momento che nessuna innovazio- 
ne compare contemporaneamente ovunque. Tuttavia, il libro antico coincide in 
buona parte con l’ancien régime. Qualcuno ha parlato anzi di ancien régime 
typographique !! per sottolineare che fu il modello principale della comunica- 
zione scritta di questo periodo. Non a caso tale modello ha attirato l’attenzione 
proprio della scuola storica (quella legata alle “Annales”), che avendo teorizza- 
to la “lunga durata” non poteva certo ignorare un fenomeno come la stampa 
manuale che accompagnò per quasi quattrocento anni la storia europea. Per la 
verità bisognerebbe tenere presente il suggerimento di Piero Innocenti, che 
propone di prolungare il termine cronologico alla comparsa delle bibliografie 
nazionali, il che per l’Italia significherebbe che “libri antichi” sarebbero tutti 
quelli prodotti prima del 1886 '?. Tuttavia ci pare che il rischio di diversificare 
paese per paese il momento del passaggio dal libro antico a quello moderno sia 


!° Anche la seconda edizione del manuale Issp(A) ha eliminato, rispetto alla prima, il limite 
del 1821, che era invece presente nella prima. Cfr. International Federation of Library Associations 
and Institutions, /ssp(A) International Standard Bibliographic Description for Older Monographic 
Publications (Antiquarian), IFLa International Office for Usc, London 1980. 

!! R. Chartier, L'ancien régime typographique: réflexions sur quelques travaux récents, in 
“Annales. Economies, Sociétés, Civilisations”, XXXVI, 2, mars-avril 1981, pp. 191-209. 

!2 Innocenti, Il libro antico cit., pp. 37-9. 
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tale da sconsigliare la generalizzazione di tale approccio, che pure va conside- 
rato una suggestione interessante. Piuttosto l’emergere prepotente delle nuove 
tecnologie elettroniche, telematiche e digitali può indurre la riflessione — che 
infatti qualcuno già comincia a fare — che tutti i libri sono in qualche modo 
“antichi”, o che tali sono destinati a diventare molto presto !?. 

Anche all’interno del periodo che abbraccia, come abbiamo visto, quasi 
quattro secoli, non è parimenti facile operare divisioni precise. Quelle correnti 
derivano più dall’uso che dei libri si è fatto nelle biblioteche e dalla loro si- 
stemazione nelle bibliografie, che da precise trasformazioni dei metodi di pro- 
duzione o delle tipologie. Se ancora una qualche giustificazione si può trovare 
per la divisione che ormai da tre secoli si fa tra incunaboli (per convenzione 
tutti i libri stampati prima del 1501) e il resto dei libri antichi, oltre che per 
alcune caratteristiche (che comunque non scompaiono da un giorno all’altro), 
per l’importanza documentaria dei primi monumenti dell’arte tipografica, mol- 
to meno accettabili sono quelle comunemente in uso e che riguardano i libri 
stampati dal Cinquecento all’Ottocento '4. Sentiamo spesso parlare di cinque- 
centine, seicentine ecc., e anche nel nostro libro ci capiterà di usare questi ter- 
mini. Tali divisioni rispondono esclusivamente a ragioni di comodo: bibliogra- 
fie, cataloghi e censimenti tendono a dividere, in Italia come in altri paesi, il 
materiale librario antico in base a differenziazioni che, pur essendoci, non han- 
no confini precisi e sono riscontrabili solamente nella lunga durata, ma lo fan- 
no semplicemente per poter realizzare in modo più agevole ricognizioni suffi- 
cientemente omogenee in periodi di tempo accettabili. L'unica ragione valida è 
quindi quella di dominare meglio una mole imponente di oggetti, quale quella 
costituita dai libri antichi. 

Accanto alla definizione “libro antico” e spesso con un significato di sinoni- 
mo, troviamo quella di “libro raro”. Ma la rarità è una categoria ancora più 
convenzionale e meno scientificamente definibile dell'antichità. Se ci poniamo 
nell’ottica della biblioteca o del collezionismo, raro potrebbe essere anche un 
libro moderno, mancante per il completamento di una raccolta: è da escludere 
pertanto questa dimensione bibliografica della rarità. Né può valere come me- 
tro di giudizio il calcolo del numero di esemplari conosciuti di una particolare 
edizione, dal momento che anche il singolo esemplare di un’edizione della qua- 
le sopravvivono numerose copie può presentare caratteristiche che lo differen- 
ziano dagli altri (un autografo, una nota di possesso, delle postille manoscritte, 
un ex-libris, una particolare legatura, errori corretti nel corso della tiratura e 
via dicendo) e che lo rendono estremamente raro non solo dal punto di vista 
dello studioso e del ricercatore, ma anche da quello del collezionista. 

Il concetto di raro applicato al libro è — come è stato sottolineato alcuni 


!3 G. Th. Tanselle, La storia della stampa e gli studi storici, in “La Bibliofilia”, LXKXXXVIII, 
1986, pp. 209-31. Ma anche in qualche modo L. Baldacchini, Lineamenti di bibliologia, La Nuova 
Italia Scientifica, Roma 1992, p. 41. 

14 Per una periodizzazione più puntuale delle origini, E. Sandal, Dal libro antico al libro mo- 
derno. Premesse e materiali per una indagine. Brescia 1472-1550: una verifica esemplare, in Id. (a 
cura di), { primordi della stampa a Brescia 1472-1511, Atti del Convegno Internazionale, Brescia, 
6-8 giugno 1984, Antenore, Padova 1986, pp. 227-307. 
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anni fa !5 — sconosciuto al mondo antico, e in buona parte anche a quello me- 
dievale e a quello rinascimentale. Esso compare quando all’amore per il conte- 
nuto dei libri (funzione testuale), comincia ad affiancarsi quello per le loro ca- 
ratteristiche materiali (funzione documentaria) e cioè con Richard de Bury e 
poi Konrad Gesner, Thomas Bodley e Gabriel Naudé '9. Attualmente, si consi- 
dera superata l’equazione libro raro = libro antico (e viceversa, libro antico = 
libro raro). È ovvio che l’antichità quasi sempre è un elemento che contribui- 
sce a fare di un libro, come di qualsiasi altro documento, una rarità. Ma ac- 
canto a questa dimensione cronologica (diacronica), se ne affaccia un'altra 
(sincronica) che si configura spesso come socio-culturale. Essa riguarda in 
modo particolare tutti quei prodotti della cultura scritta, e in primo luogo 
quindi i libri, che hanno una destinazione di consumo immediato, dalle stampe 
popolari dei primi secoli della tipografia ai libretti d’operetta, alle pubblicazio- 
ni per nozze, per arrivare fino ai romanzi gialli e ai fumetti dei nostri giorni. 
Questi ultimi prodotti sono da considerare (in prospettiva) beni librari che già 
oggi sono e domani diverranno rarissimi e per i quali è opportuno approntare 
tecniche di conservazione e documentazione analoghe a quelle del materiale 
antico, se non vogliamo che documenti di importanza fondamentale, che spes- 
so riguardano la cultura (o la sottocultura) e l’acculturazione delle classi subal- 
terne vadano perduti, probabilmente per sempre. Non a caso Tullio De Mauro 
constatava anni fa con rammarico che chi volesse oggi compiere —- a soli cin- 
quanta anni di distanza — una ricerca sulla scuola elementare e media degli 
anni dell’immediato dopoguerra, gli anni dell’egemonia cattolica, dovrebbe 
probabilmente fare a meno di quella formidabile documentazione costituita dai 
libri di testo di allora !7. 

Ma in che modo ci occuperemo di libri antichi? Anzitutto partendo dal fat- 
to che si tratta di oggetti materiali (book as a material object, per usare ancora 
una volta una terminologia cara ai manuali anglosassoni). Anche questa defini- 
zione — peraltro corretta — non è ancora sufficiente per definire il taglio che 
intendiamo dare al nostro lavoro. Tale oggetto infatti può essere letto (nel sen- 
so di fruito) con due ottiche diverse. Sua funzione originaria è quella di riceve- 
re e trasmettere, moltiplicandone gli esemplari, un testo. Tale funzione non 
scompare praticamente mai, tant'è che la ricostruzione del testo di opere com- 
poste dopo l'invenzione della stampa passa attraverso il confronto di un certo 
numero di oggetti materiali (le copie, per ricostruire le edizioni). Esiste poi 
una seconda funzione (quella documentaria), che assai di frequente per il libro 
antico tende a relegare in secondo piano quella testuale. 

Il libro, sia antico che moderno, è quindi anche, ma in certi casi soprattut- 


!5 R. Francklin, Conjectures on Rarity, in “The Library Quarterly”, XLIV, 4, 1974, pp. 
309-21. 

!6 Cfr. in generale per tutta questa tematica L. Balsamo, La bibliografia: storia di una tradi- 
zione, Sansoni, Firenze 1986 e A. Serrai, Storia della bibliografia, I-XI, Bulzoni, Roma 
1988-2000. 

!? Considerazione fatta a braccio e poi espunta dal testo della relazione // gusto della lettura, 
in P. Manca (a cura di), Le biblioteche scolastiche: Esperienze e prospettive, Giornate di studio 
sulle biblioteche scolastiche organizzate dalla Provincia di Roma, Atti dell'incontro nazionale, 
Roma, 18-21 febbraio 1981, La Nuova Italia Scientifica, Roma 1981. 
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to, un documento, testimone di attività complesse e articolate: intellettuali 
quali quelle degli autori, degli editori scientifici, dei curatori, dei traduttori 
ecc. (i quadri redazionali di cui parla A. Quondam) '*; tecniche e manuali in- 
terne all’officina tipografica (compositori, torcolieri, mazzieri) ed esterne ad 
essa (fonditori di caratteri, cartai, legatori); commerciali come quelle dell’edi- 
tore e del libraio; di consumo privato e pubblico, che si manifestano attraverso 
legature non editoriali, restauri, note di possesso, postille, ex-libris. La funzio- 
ne documentaria, inoltre, accanto all'aspetto che potremmo definire archeolo- 
gico e che riguarda il libro come singolo manufatto, ne comprende un altro, 
bibliografico, da qualcuno paragonato impropriamente a quello archivistico, 
che riguarda il libro inserito in un insieme più vasto (raccolta, fondo, bibliote- 
ca), e quindi i suoi rapporti con altri libri: appartenenza ad un fondo, prove- 
nienza di questo e sua eventuale fusione con altri, sistemazione e organizzazio- 
ne del fondo e del singolo pezzo al suo interno. Tale aspetto non è dissimile da 
quello dei beni architettonici inseriti in una struttura urbana. E infatti, nono- 
stante molti si ostinino ancora a negarlo, esiste un preciso rapporto con il ter- 
ritorio (parola di cui si fa un grande uso, non sempre a proposito) anche dei 
beni librari, considerati non come singolo e magari “raro” pezzo, ma come in- 
sieme di raccolte che sono ad un tempo espressione e funzione dello sviluppo 
culturale di una realtà, regionale, cittadina, al limite di quartiere, che docu- 
mentano il grado e le modalità di acculturazione delle varie classi, le stratifica- 
zioni cronologiche e sociali del processo, la maggiore o minore concentrazione 
di attività intellettuali e, di conseguenza, lo svilupparsi o il decadere di centri 
di potere intellettuale. 

Dovremo perciò tenere conto di questo duplice aspetto del libro antico 
per trattarlo correttamente. Sarà indispensabile che il bibliotecario che se ne 
occupa abbia un bagaglio professionale che gli permetta di ricostruire tutta la 
storia del libro-oggetto materiale-documento-ricevitore e trasmettitore di un 
testo. Dovrà pertanto conoscere gli aspetti del processo produttivo, i materia- 
li impiegati, l’organizzazione, la distribuzione e il mercato, la tipologia del 
prodotto e la sua evoluzione, i canali attraverso i quali avveniva il consumo 
e, in qualche modo, anche i consumatori del libro. Inoltre, dovrà essere in 
grado di ricostruire la storia delle raccolte nella dimensione bibliografica cui 
accennavamo prima. Infine, gli sarà familiare ogni sorta di interessi e di rap- 
porti, da quelli economici a quelli giuridici e politici ruotanti intorno al libro- 
oggetto materiale. 

Tali conoscenze risulteranno basilari per il bibliotecario nelle operazioni di 
trattamento del libro antico, dalla catalogazione alla tutela e conservazione, al 
restauro e alla valorizzazione. Catalogazione, tutela, conservazione e restauro 
hanno senso — a nostro avviso — solo se finalizzati ad un approfondimento del- 
la conoscenza del passato in tutti i suoi aspetti e alla diffusione di questa cono- 
scenza, non come un prodotto confezionato, ma come uno strumento di analisi 
critica della realtà. Altrimenti rischiano di trasformarsi nel veicolo di una sorta 


18 A. Quondam, Mercanzia d'onore, Mercanzia d'utile. Produzione libraria e lavoro intellet- 
tuale a Venezia nel Cinquecento, in A. Petrucci (a cura di), Libri, editori e pubblico nell'Europa 
moderna. Guida storica e critica, Laterza, Roma-Bari 1977, pp. 51-104. 
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di collezionismo di stato, animato magari da intenti nobilissimi, ma in definiti- 
va sterile ed elitario, tributario ancora una volta di una concezione idealistica 
della storia. 

È stato scritto anni fa da alcuni — e con ragione — che il libro non era anco- 
ra entrato completamente, almeno in Italia, nell'orizzonte dello storico e in 
quello del politico. Oggi sicuramente non è più così !°. A noi pare — in ogni 
caso — che queste due dimensioni del libro-territorio dello storico e del libro- 
bene culturale siano tanto complementari da risultare quasi sovrapposte. 

Come si può, infatti, immaginare una politica del bene librario che non si 
accompagni ad una profonda e diffusa riflessione storica, depurata dalle incro- 
stazioni idealistiche ed estetizzanti? E, d’altra parte, di quali strumenti si può 
avvalere la ricerca, se sono carenti le basi istituzionali — e quindi politiche — 
della tutela e valorizzazione dei beni librari? 

Ecco perché, nel bagaglio professionale del bibliotecario addetto alla con- 
servazione (e quindi nell'impianto di questo volume) non può e non deve man- 
care un sia pur breve accenno al quadro legislativo in materia di tutela. 


19 Ivi, p. 55. 
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1.1. Dal manoscritto alla stampa * 


Questo grande fenomeno risulta sicuramente uno dei nodi più interessanti 
nella storia europea. Ciascuno dei suoi aspetti, economico, sociale, tecnologico, 
politico, filologico, artistico ecc., basterebbe da solo per riempire uno o più 
volumi di dati, considerazioni, rassegne, bibliografie. 

In questa sezione, più modestamente, ci si limita ad offrire una rassegna 
dello status quaestionis, che consenta di orientarsi in questa grande rivoluzio- 
ne, che qualcuno ha considerato unacknowledged ', nella storia delle comuni- 
cazioni. Inoltre l'osservatorio privilegiato dal quale verranno esaminati i feno- 
meni sarà quello italiano ?. 

L'epoca nella quale viviamo è sicuramente anch'essa di transizione, proba- 
bilmente dalla Galassia Gutenberg a qualcosa d’altro, che ancora non siamo in 
grado di definire con precisione, nella quale, accanto alla stampa - non ne- 
cessariamente in contrapposizione ad essa — altre forme di registrazione del 
sapere mediante la scrittura, l’immagine e il suono acquistano ogni giorno che 
passa sempre nuove posizioni di forza 3. È quindi comprensibile come questo 


* Tutta questa sezione è basata sul testo Dal manoscritto all’incunabolo: continuità 0 rottu- 
ra? Note su qualche studio recente, pubblicato in Metodologia bibliografica e storia del libro, Atti 
del Seminario sul libro antico offerti a Dennis E. Rhodes, a cura di A. Scarsella, in “Miscellanea 
Marciana”, vol. X-XI, 1995-96, pp. 105-19. 

! Il fatto che questa sezione cominci con la citazione di un’opera di grandi dimensioni, ma 
che ha suscitato non poche perplessità, quale quella di E. L. Eisenstein, The Printing Press as an 
Agent of Change: Communications and Cultural Transformation in Early-modern Europe, Cam- 
bridge University Press, Cambridge 1979, non ha nessun significato privilegiante. Anzi si può rite- 
nere discutibile anche la scelta della traduzione italiana, La rivoluzione inavvertita: la stampa 
come fattore di mutamento, il Mulino, Bologna 1985, di utilizzare come titolo quello del primo 
capitolo dell'edizione originale: The Unaknowledged Revolution. Cfr. anche Id., The Printing Re- 
volution in Early modern Europe, Cambridge University Press, Cambridge 1983 (trad. it. Le rivo- 
luzioni del libro: l'invenzione della stampa e la nascita dell'età moderna, il Mulino, Bologna 
1995). 

? Per questo e per una rassegna bibliografica di base, cfr. il recente M. Santoro, Storia del 
libro italiano: libro e società dal Quattrocento al Novecento, Editrice Bibliografica, Milano 1994. 

3 Su questo argomento è risultato estremamente interessante il convegno organizzato dalla 
Università degli studi di San Marino, dal centro di Studi semiotici e cognitivi e dal Rank Xerox 
Research Centre di Grenoble, San Marino, 28-30 luglio 1994: The Future of the Book, Brepols, 
Turnhout 1996. 
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scorcio di fine millennio sia stato particolarmente sensibile alla riflessione sulla 
storia delle comunicazioni. 

Nella storia del libro che, come da alcuni anni hanno dimostrato studiosi 
come Guglielmo Cavallo e Roger Chartier 4, non può essere separata da una 
storia della lettura, le epoche di transizione, lo sappiamo bene, sono state più 
di una, ma quella che di più colpisce l'immaginario collettivo è proprio quella 
che ha visto il prevalere della scrittura artificiale su quella manuale. 

Un elemento va messo sicuramente in primo piano: l’'antinomia continuità/ 
rottura, sulla quale molti studiosi hanno già fermato la loro attenzione, pren- 
dendo posizioni - per la verità — piuttosto contrastanti. Già più di venti anni fa 
Armando Petrucci nella sua introduzione alla traduzione italiana della classica 
opera di Lucien Febvre e Henri-Jean Martin dedicava un capitolo a questa con- 
trapposizione 5. Indubbiamente l’epoca della pubblicazione di quella traduzio- 
ne ha rappresentato una svolta negli studi di storia del libro in Italia, sui quali 
ha esercitato un influsso benefico, insieme proprio alla introduzione di Petrucci 
e alla comparsa delle prime antologie, le Guide storiche e critiche, curate ri- 
spettivamente da Petrucci e Cavallo della collana Universale Laterza ©. In so- 
stanza, come ben sottolineò qualche anno dopo Massimo Miglio, «il problema 
della continuità tra libro manoscritto e libro a stampa ha finito per condiziona- 
re gran parte della recente produzione storiografica, anche se l’intenzione era 
di modificare la precedente certezza di quanti vedevano nell’introduzione della 
stampa un fattore senz’altro rivoluzionario» 7. La sua posizione è in sostanza - 
ragionevolmente - quella della richiesta di un supplemento d'indagine, in 
quanto «non è forse fuori luogo osservare come si sia ancora in gran parte 
lontani dal possesso di tutti quei dati necessari ad una vera comprensione del 
problema ed al suo inserimento in una serie precisa di coordinate» 8. 


1.1.1. Una differenza relativamente visibile 


In primo luogo sarà opportuno evidenziare un particolare lasciato troppo 
spesso sullo sfondo. Si rimane sempre colpiti dall’assoluta impossibilità, pro- 
prio nel periodo in cui manoscritto e stampa convivono come prodotti com- 
merciali, grosso modo cioè la seconda metà del Quattrocento, di distinguere 
un libro stampato da uno manoscritto se li si osserva chiusi. La pressoché tota- 


4 È d'obbligo la citazione almeno di G. Cavallo, R. Chartier (a cura di), Storia della lettura 
nel mondo occidentale, Laterza, Roma-Bari 1995. 

5 L. Febvre, H.-]. Martin, L’apparition du livre, A. Michel, Paris 1958 (trad. it. La nascita del 
libro, a cura di A. Petrucci. Laterza, Roma-Bari 1977, pp. XVII-XX]). 

$ G. Cavallo (a cura di), Libri, editori e pubblico nel mondo antico: guida storica e critica, 
Laterza, Roma-Bari 1975; Petrucci (a cura di), Libri, editori e pubblico nell'Europa moderna cit.: 
G. Cavallo (a cura di), Libri e lettori nel medioevo: guida storica e critica, Laterza, Roma-Bari 
1977. Ad esse sono poi seguite negli anni successivi A. Petrucci (a cura di), Libri, scrittura e pub- 
blico nel Rinascimento: guida storica e critica, Laterza, Roma-Bari 1979 e G. Cavallo (a cura di), 
Libri e lettori nel mondo bizantino: guida storica e critica, Laterza, Roma-Bari 1982. 

7 M. Miglio, Dalla pagina manoscritta alla forma a stampa, in “La Bibliofilìa”, LXXXV, 
1983, PP, 249-56, citazione a p. 249. 

Ibid. 
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le identità di forme esteriori, legature e accessori esterni vari, tra manoscritti e 
incunaboli è impressionante. Il nuovo mezzo, la stampa, non portò nessuna 
novità nell’aspetto esteriore dei libri, se si pensa che per alcuni decenni anche 
tutto l’apparato illustrativo interno fu realizzato a mano, così come nei mano- 
scritti, utilizzando le stesse tecniche e seguendo le stesse evoluzioni del gusto. 
Su questo aspetto è da segnalare quanto afferma una studiosa delle origini del- 
la stampa sempre particolarmente acuta: Lotte Hellinga. Il titolo stesso di un 
suo intervento °, che parla di «codice del XV secolo, manoscritto e a stampa», 
suggerisce una visione della storia del libro nel Quattrocento che non separa i 
due fenomeni, produzione manoscritta e produzione stampata, ma li esamina 
insieme. Giustamente la Hellinga sottolinea che la differenza principale - forse 
l’unica — che gli utenti del libro nel XV secolo avvertivano tra manoscritti e 
stampati era rappresentata dal prezzo. Ancora oggi, se entriamo in una biblio- 
teca del Quattrocento rimasta miracolosamente quasi intatta, come la Malate- 
stiana di Cesena, e ci aggiriamo tra i suoi p/utei, gli antichi studia, per distin- 
guere i pochi libri a stampa che sono stati aggiunti alla originaria raccolta di 
soli manoscritti, dobbiamo aprire i libri e sfogliarli. Purtroppo, nel caso speci- 
fico, la perdita dei cataloghi più antichi della Malatestiana '° non ci consente 
di monitorare questa — sia pur limitata — irruzione della stampa, al contrario di 
quello che possiamo fare per un’altra grande biblioteca rinascimentale italiana, 
quella ferrarese di casa d’Este, che però non è altrettanto integra e non è più 
nella(e) sede(i) originaria(e) !'. 

Ma non si vuole porre una pregiudiziale in favore della continuità e contro 
la rottura. Tuttavia non si può fare a meno di sottolineare come l’elemento 
della relativa visibilità dell’introduzione del nuovo mezzo stampato, sia - a po- 
steriori - un elemento particolarmente visibile, anzi possa condizionare ecces- 
sivamente tutto l'esame. Cioè vogliamo dire che la coscienza, che sicuramente 
i contemporanei ebbero, di un nuovo modo di produrre libri, fu in realtà co- 
scienza di un diverso modo di fare un prodotto sostanzialmente analogo, che si 
voleva il più possibile simile a quello vecchio, e che però costava molto 
meno. 


1.1.2. Un problema di prezzo 


Quello del costo può essere un buon approccio. A Roma — ad esempio — è 
stato calcolato che il rapporto tra codice usato e incunabolo usato negli anni 
ottanta del Quattrocento poteva variare da 8 a 1 a 6 a 1, mentre nell’ambito 


° L. Hellinga, The Codex in the Fifteenth Century: Manuscript and Print, in N. Barker (ed.), 

DOTE of Life: Books in Society, The Clark Lectures, The British Library, London 1993, pp. 
-88. 

!° Sulla quale cfr. F. Lollini, P. Lucchi (a cura di), Libraria Domini: i manoscritti della Bi- 
blioteca Malatestiana: testi e decorazioni, Grafis, Bologna 1995. 

!! A. Quondam, Le biblioteche della corte estense, in Id. (a cura di), Il libro a corte, Bulzoni, 
Roma 1994, pp. 7-38. Cfr. inoltre L. Balsamo, La circolazione del libro alla corte di Leonello e di 
Borso d'Este, ora in Id., Produzione e circolazione libraria in Emilia (XV-XVIII sec.): studi e ricer- 
che, Casanova, Parma 1983, pp. 45-60. 
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dei libri nuovi il costo di un quinterno manoscritto era di dieci volte superiore 
a quello di un quinterno stampato !?, 

Ezio Ormato !3 ha brillantemente analizzato le condizioni di produzione e 
diffusione del libro alla fine del medioevo, mettendo in rilievo che la contrad- 
dizione che caratterizza la produzione e il mercato del manoscritto è essenzial- 
mente quella tra il prezzo elevato, legato alla debole produttività, e la crescita 
delle esigenze del mercato, in conseguenza della moltiplicazione dei centri di 
insegnamento, in special modo universitari. Non bisogna dimenticare che nel 
basso medioevo il libro è ancora prodotto spesso per un uso diretto, domestico 
e non per la vendita. «The majority of manuscripts surviving from the four- 
teenth and fifteenth centuries were not copied for commercial gain», ammoni- 
sce uno studioso quale Malcom B. Parkes '4. Questa stessa contraddizione fa 
del libro un bene trasmissibile (lasciti dei privati alle comunità, eredità e ven- 
dite) e quindi provoca la formazione non solo di grandi biblioteche collettive 
come quelle conventuali, ma anche di quantità di volumi disponibili sul merca- 
to. Anche gli effetti di lungo periodo della peste nera dovettero farsi sentire, 
come ricorda sempre Parkes. Il fatto che commissionare la produzione di un 
libro costasse sempre di più dell'acquisto di un volume già esistente determinò 
la tendenza all'inerzia e alla stabilità, che caratterizzano il mercato del mano- 
scritto. 

Un quadro estremamente interessante è delineato nella ricerca di Caterina 
Tristano sul prezzo del libro manoscritto “vecchio” in Italia tra la fine del 
Quattrocento e l’inizio del Cinquecento '5. Il lavoro offre una rassegna ricchis- 
sima di citazioni di documenti del commercio del libro manoscritto “usato” in 
varie città italiane, partendo dalla documentazione relativa alla biblioteca - 
prevalentemente di codici — costituita dall’umanista cosentino Aulo Giano Par- 
rasio !°. Il confronto con le altre fonti dell’Italia settentrionale e meridionale 
mostra che, sia pure fortemente deprezzato rispetto a quello di prima mano, il 
manoscritto di seconda mano mantiene prezzi sostenuti e rimane un bene di 


!2 A. Modigliani, Prezzo e commercio dei libri a stampa nella Roma del secolo XV, in Produ- 
zione e commercio della carta e del libro (secc. XHI-XVIII), Atti della XXIII settimana di studio 
dell'Istituto internazionale di storia economica “F. Datini”, Prato, 15-20 aprile 1991, a cura di S. 
Cavaciocchi, Firenze [1992], pp. 921-7. Ma per un panorama più esauriente è fondamentale P. 
Cherubini, A. Esposito, A. Modigliani, P. Scarcia Piacentini, /l costo del libro, in Scrittura, bibliote- 
che e stampa a Roma nel Quattrocento. Atti del 2° seminario, 6-8 maggio 1982, a cura di M. 
Miglio, con la collaborazione di P. Farenga e A. Modigliani, Città del Vaticano, Scuola Vaticana di 
Paleografia, Diplomatica e Archivistica, 1983, pp. 323-553, che risulta ancora l'indagine più com- 
pleta in campo italiano. Ancora sul versante romano, A. Modigliani, Tipografi a Roma prima della 
stampa: due società per fare libri con le forme (1466-1470), RR, Roma 1989. 

!3 E. Ormato, Les conditions de production et de diffusion du livre médieval (XIlle-XVe siè- 
cle), in Culture et idéologie dans la genese de l'État moderne, actes de la table ronde organisée par 
le Centre National de la recherche scientifique et l'École francaise de Rome, 15-17 octobre 1984, 
École fransaise de Rome, Rome 1985, pp. 57-84. 

!* M. B. Parkes, Produzione e commercio dei libri manoscritti, in Produzione e commercio 
della carta e del libro cit., pp. 331-42, citazione a p. 333. 

15 C. Tristano, Economia del libro in Italia tra la fine del XV secolo e l’inizio del XVI secolo: 
il prezzo del libro “vecchio”, in “Scrittura e civiltà", XIV, 1990, pp. 199-241. 

!© Sulla quale cfr. anche Id., La biblioteca di un umanista calabrese: Aulo Giano Parrasio, 
Vecchiarelli, Manziana [1989]. 
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lusso. Costituire la sua biblioteca — il cui inventario enumera 657 tra libri e 
carte - costò al Parrasio non meno di sei anni del suo stipendio di professore 
universitario dello Studium Urbis. Ma non si trattava di una cifra eccezionale. 
Lo studio della Tristano, che si inquadra in un più ampio programma di ricer- 
che di respiro europeo del Cnrs denominato Quanticod. Étude quantitative du 
livre médieval !?, rileva numerosi dati interessanti, quali il rapporto tra costo 
medio del manoscritto pergamenaceo e di quello cartaceo, variabile nell’Italia 
del Quattrocento da 2 a 1 a 1,5 a 1 o un differente costo del manoscritto de- 
terminato dalla disciplina del contenuto (ad esempio il codice giuridico ha un 
valore nettamente superiore alla media, quello di argomento medico nettamen- 
te inferiore). Purtroppo in questa fase non è stato ancora preso in considera- 
zione il rapporto tra costo medio del manoscritto e costo medio del libro a 
stampa, per poter verificare quanto affermato sopra, sulla base di altre ricer- 
che !8. 

Da una parte dunque — afferma ancora Ornato !° — è raro che il mano- 
scritto raggiunga il dominio del superfluo nei secoli centrali del medioevo: non 
appena un singolo o una comunità raggiunge il livello di accumulazione consi- 
derato sufficiente, la raccolta dei libri si arresta. Dall'altra quello del libro si 
configura sempre come mercato locale. Se il costo di fabbricazione è già molto 
elevato, non è pensabile che ad esso si aggiunga quello del trasporto, che — 
oltretutto — priva della facoltà di controllare in loco la qualità del lavoro (si 
pensi al meccanismo della pecia 2° che si basa essenzialmente sul controllo da 
parte degli stationarii 2! sulla rispondenza delle copie al testo dell’exem- 
plar) ??. 

Come è avvenuto invece che le tendenze del mercato del libro a stampa si 
siano caratterizzate come espansione e innovazione? Se Gutenberg e suoi im- 
mediati successori si erano prefissi lo scopo di eliminare la contraddizione tra 
la bassa produttività della scrittura manuale e la crescita dei bisogni culturali, 
il risultato dell'invenzione fu quello di creare un sistema di produzione per il 
quale erano indispensabili: un consistente assortimento di caratteri mobili di 
metallo, una grande quantità di carta, uno o più torchi, manodopera qualifica- 


!? Id., Prezzo e costo del libro in epoca medievale: presentazione di una ricerca, in “Scrittura 
e civiltà”, XIV, 1990, pp. 271-9. 

!8 Hellinga, The Codex in the Fifteenth Century cit., p. 66; Modigliani, Prezzo e commercio 
dei libri cir., p. 924. 

!9 Ornato, Les conditions de production cit. 

2° Fascicolo di un manoscritto universitario (exemplar), da cui un copista traeva più copie 
destinate agli studenti. Ogni pecia andava poi assemblata con quelle prodotte da altri copisti per 
dar luogo ad una copia intera di un testo universitario. 

2! Librai autorizzati dall'università che affittavano le peciae ai copisti. 

22 Copia di un testo universitario diviso in fascicoli (peciae) utilizzata per essere riprodotta 
ad uso degli studenti. Uno dei contributi più recenti è quello di G. Murano, Exemplar e mano- 
scritti peciati nella Biblioteca Malatestiana di Cesena, in Lollini, Lucchi (a cura di), Libraria Do- 
mini cit., pp. 237-48. Ma restano fondamentali J. Destrez, La “pecia” dans les manuscrits uni- 
versitaires du XIlle et du XIVe siècle, Vautrain, Paris 1935 e G. Fink-Errera, Une institution du 
monde médieval: la “pecia”, in “Revue philosophique de Louvain”, 60, 1962, pp. 187-210, 
216-43 (trad. it. La produzione dei libri di testo nelle università medievali, in Cavallo (a cura di), 
Libri e lettori nel medioevo cit., pp. 131-65). 
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ta, un locale sufficientemente ampio ?3. Tutto ciò era necessario ben prima di 
poter vendere la prima copia frutto del nuovo lavoro e quindi comportava un 
consistente investimento di capitali. La necessità di ammortizzare il più possi- 
bile i costi fissi di un’edizione (quelli della composizione e della correzione), 
comportava - se si voleva offrire un prodotto a un prezzo più basso del mano- 
scritto — la stampa di un notevole numero di esemplari. Ricordiamo, con H.-]. 
Martin 24, che il costo di un volume stampato si calcola in base all’equazione: 


b 
x=Aa+— 
y 


dove x sta per il costo unitario di una copia, y per la tiratura dell’edizione, 2 
per i costi proporzionali e b per i costi fissi. 

Ma questa esigenza entra immediatamente in contraddizione con la natura 
locale del mercato del libro fino all'apparizione della stampa, trasformandolo 
in mercato nazionale e perfino internazionale. 

Come avviene tutto ciò? Dove trovano i capitali gli stampatori, che in genere 
appartengono al milieu degli artigiani? Le ricerche più recenti in ambito italiano 
sembrano essere quelle — ancora una volta —- di uno studioso inglese: Martin 
Lowry, che ha ricostruito i rapporti tra uno dei primi stampatori attivi a Vene- 
zia, Nicolas Jenson, e le famiglie Priuli e Agostini, noti banchieri, che investiro- 
no cospicue somme nell'editoria 2°. In particolare viene esaminato un gruppo di 
edizioni uscite dall’officina jensoniana, delle quali esistono esemplari miniati o 
stampati in pergamena. Proprio questi esemplari ci riportano alle famiglie Priuli 
— ad un esponente della quale è dedicata l'importante Scriptores rei rusticae 
(1472) - e soprattutto Agostini, per i quali il libro è non solo un investimento, 
ma diviene anche un veicolo di propaganda e di relazioni sociali e politiche. 
Lowry sottolinea l’abilità di Jenson nel superare la crisi politica del 1472, che 
travolse molti stampatori, insieme con altri immigrati, sospettati di essere coin- 
volti nello spaccio di denaro falso. Jenson si legò a potenti famiglie patrizie, 
come i Giustiniani, riuscì a convogliare nella sua attività notevoli investimenti, 
di tipo proto-azionistico, si assicurò la protezione papale, realizzò un program- 
ma editoriale che aveva nel mondo accademico padovano il suo principale de- 
stinatario, dividendo la sua produzione tra umanesimo e scolastica. 

Un'altra scelta vincente di Jenson, opportunamente sottolineata da Lowry, 
si rivelò in occasione della peste del 1478-79 che decimò la popolazione stu- 
dentesca padovana e quindi provocò una drastica contrazione del mercato. Per 
non rischiare la scomparsa Jenson accettò la fusione con il suo principale con- 
corrente, la società formata da Giovanni da Colonia e Manthen di Gerresheim. 


25 Su questi aspetti, anche se in particolare per l'area emiliano-romagnola, restano fondamen- 
tali i saggi di L. Balsamo, Imprese tipografiche in Emilia: aspetti economici e Tipografi, editori e 
cartai, ora in Id., Produzione e circolazione libraria in Emilia cit., pp. 11-43 e 61-88. 

24 H.-J. Martin, Pour une histoire du livre (XVe-XVIlle siècle). Cinq conferences, Bibliopolis, 
Napoli 1987, pp. 13-4. 

25 M. Lowry, Nicolas Jenson and the Rise of Venetian Publishing in Renaissance Europe, 
Blackwell, Oxford-Cambridge 1991. 
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Si può dire che questo grande stampatore francese abbia anticipato tutti i 
grandi passaggi dell’attività tipografico-editoriale e abbia quindi creato l'edito- 
ria capitalistica a Venezia. Dal diario del libraio Francesco De Madiis (17 mag- 
gio 1484-23 gennaio 1488) Lowry deduce la grande svolta avvenuta nell’edito- 
ria veneziana di quegli anni e dovuta in gran parte proprio all’opera di Jenson: 
la crescita delle vendite e la diminuzione dei prezzi. Erano finiti - conclude 
Lowry - gli anni della ricerca dei manoscritti nelle biblioteche, della cura delle 
amicizie che avrebbero potuto procurarli, della copia e dei rapporti con carto- 
lai, miniatori, legatori. Non era solo il manoscritto ad essere stato rimpiazzato, 
ma l’intero sistema di relazioni sociali e tendenze intellettuali che lo avevano 
reso non solo il crocevia di rapporti d'amicizia, ma anche una sorta d’opera 
d’arte. 

Su argomenti analoghi Lowry ha donato contributi che non possono essere 
ignorati. In particolare ha chiarito la differenza tra patronato ed investimenti, 
che caratterizzano rispettivamente la stampa fiorentina e veneziana del Quat- 
trocento e che spiegano — almeno in parte — il maggiore sviluppo commerciale 
di quest’ultima 29. 

Troviamo così una situazione rovesciata. Alla debole produttività del mano- 
scritto si sostituisce un numero enorme di libri in circolazione (più di 10 mi- 
lioni di copie nei primi trent'anni della stampa), che non solo soddisfano pie- 
namente i sia pur cresciuti e crescenti bisogni intellettuali, ma vanno perfino 
oltre, determinando l’alternanza tra momenti floridi, con ritmi sostenuti di 
vendita, e crisi dei mercati, con accumulo di libri invenduti nei magazzini. 

Gli stampatori — prosegue sempre Ornato ?” — debbono sforzarsi di “svec- 
chiare” continuamente i propri prodotti, rendendoli più appetibili per il pub- 
blico, modificando i formati, rendendoli più piccoli e maneggevoli, agendo sul 
cosiddetto “paratesto” 28, aggiungendo nuovi commenti, creando nuove illu- 
strazioni, sostituendo le costose decorazioni a mano con le più economiche si- 
lografie. La concorrenza con il manoscritto, che caratterizza i primi anni, cede 
presto il posto a quella fra i diversi prodotti a stampa 29. In questa nuova si- 
tuazione prende corpo quella che si può già chiamare una nuova geografia del 
libro, nella quale gli aspetti prevalenti sono la vicinanza alle fonti di approvvi- 
gionamento della materia prima (i mulini da carta) e la facile disponibilità di 
capitali da investire, che si ritrova ovviamente nei più importanti centri com- 
merciali. Di qui nasce lo sviluppo straordinario di centri di produzione tipo- 
grafica, quali Venezia e Lione. Ma compare anche un embrione di politica edi- 
toriale, quella capacità cioè di scegliere cosa stampare, come stampare, quando 
stampare e per chi stampare, in una realtà nella quale non è più la qualità, ma 


26 Id., La produzione del libro, in Produzione e commercio della carta e del libro cit., pp. 
365-87. 

?? Omato, Les conditions de production cit. 

28 Tutto ciò che serve a presentare (nel senso di “rendere presente”) un testo. Sul significato 
di questo termine cfr. G. Genette, Seuils, Éditions du Seuil, Paris 1987 (trad. it. Soglie: i dintorni 
del testo, Einaudi, Torino 1989, pp. 3-16). 

29 La divergenza delle curve relative alla produzione di manoscritti e incunaboli è illustrata 
da C. Bozzolo, D. Coq, E. Ornato, La production du livre en quelques pays d'Europe occidentale 
au XIVe et XVe siècle, in “Scrittura e civiltà”, 8, 1984, pp. 129-60. 
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il prezzo a determinare la vittoria sulla concorrenza. La qualità non è però 
necessariamente in contraddizione con la riduzione dei costi. Basti pensare al 
successo di un nuovo carattere, il corsivo di Aldo Manuzio, che consente di 
economizzare fino al 20% sul costo della materia prima, la carta, senza com- 
promettere il grado di leggibilità dei libri 5°. 


1.1.3. Non dimentichiamo la politica 


Ma la scelta di cosa stampare, quando e per chi non può non chiamare in 
causa anche il mondo della politica. Se il libro manoscritto, specie nel Rina- 
scimento italiano, era stato «un modello di rappresentazione del potere» 5, la 
sua “riproducibilità tecnica” ne esaltò le potenzialità come strumento di propa- 
ganda. È quanto dimostrano sempre i saggi di M. Lowry sui rapporti tra di- 
plomazia e stampa in generale e sul ruolo di Cristoforo Valdarfer nelle relazio- 
ni tra la Repubblica di Venezia, il cardinale Bessarione e la corte estense all’i- 
nizio degli anni Settanta del XV secolo 32. Le strategie politiche del Bessarione, 
candidato - come è noto — per ben due volte al soglio pontificio, si collegano a 
molte delle più importanti iniziative tipografiche italiane delle origini. Anzi si è 
ormai inclini a ritenere che la venuta in Italia dei primi tipografi sia dovuta ad 
un'iniziativa proprio del cardinale, piuttosto che di Niccolò da Cusa **. Il coin- 
volgimento di Sweynheym e Pannartz (tradizionalmente indicati come i primi 
stampatori operanti in Italia, tradizione messa recentemente in discussione) 3 
a Roma nella politica del cardinale e nella propaganda neoplatonica è l’oggetto 
di un saggio di uno studioso americano, M. D. Feld particolarmente interessato 
alla stampa italiana del Quattrocento 55. Feld - i cui lavori sono scarsamente 


30 M. Lowry, The World of Aldus Manutius: Business and Scholarship in Renaissance Venice, 
Blackwell, Oxford 1979 (trad. it. I! mondo di Aldo Manuzio: affari e cultura nella Venezia del 
Rinascimento, Il Veltro, Roma 1984). 

3! G. Montecchi, I! libro come emblema nel Rinascimento italiano: un modello di rappre- 
sentazione del potere dalla corte di Borso d'Este alle corti europee, in Id., Il libro nel Rinasci- 
mento: saggi di bibliologia, La Storia, Milano 1994, pp. 21-50. 

32 M. Lowry, Diplomacy and the Spread of Printing, in Bibliography and the Study of 15th 
Century Civilization, The British Library, London 1987, pp. 124-46; Id., Cristoforo Valdarfer tra 
politici veneziani e cortigiani estensi, in Il libro a corte cit., pp. 273-84. 

13 Così recentemente M. Zorzi, Cenni sulla vita e sulla figura del Bessarione, in G. Fiaccadori 
(a cura di), Bessarione e l'Umanesimo, Catalogo della mostra, Venezia 27 aprile-31 maggio 1994, 
Vivarium, Napoli 1994, pp. 1-32, cfr. p. 15. 

3* La vendita recente all’asta per una cifra di £ 390.000 alla Christie's di Londra nel 1998 del 
“frammento” Parson ha riaperto la questione sull'introduzione della stampa in Italia. Secondo P. 
Scapecchi, Venduto a Londra il “frammento Parson”, in “Biblioteche oggi”, gennaio-febbraio 
1999, sarebbe Bondeno e non Subiaco la culla della tipografia italiana. È comunque deprecabile il 
fatto che il ministero per i Beni culturali non sia riuscito ad assicurarsi il preziosissimo documen- 
to, acquistato dal libraio antiquario H. P. Kraus di New York. Sulla vicenda, che prende le mosse 
dal 1928, anno in cui E. A. Parsons di New Orleans lo acquistò dal libraio antiquario Rosenthal di 
Monaco di Baviera, cfr. C. Fahy, “La Bibliofilìa” e gli studi bibliologici in Italia, in “La Bibliofilìa”, 
101, 1999, pp. 125-38, cfr. pp. 127-8. 

5 M. D. Feld, Sweynheym and Pannartz, Cardinal Bessarion, Neoplatonism: Renaissance, 


Humanism and Two Early Printers’ Choice of Texts, in “Harvard Library Bulletin”, 30, 1982, pp. 
282-335. 
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noti in Italia 3 — sottolinea l’importanza per la politica editoriale di Sweyn- 
heym e Pannartz - ispirata come si sa dal vescovo di Aleria Andrea de’ Bussi, 
legato al Bessarione — del trattato di Leonardo Bruni De studiis et litteris trac- 
tatulus ad Baptistam Malatestam (ca. 1423-26). La linea editoriale dei due 
prototipografi (grammatica latina, padri della chiesa, classici latini) viene inter- 
rotta una prima volta dalla stampa dello Speculum vitae humanae di Roderi- 
cus Zamorensis *” (dopo il 28 febbraio 1468), custode delle carceri di Castel 
Sant'Angelo e quindi personaggio che il Bussi aveva ritenuto opportuno ingra- 
ziarsi, specie dopo le accuse di paganesimo a Pomponio Leto e l’incarcerazione 
sua e di molti umanisti legati alla sua Accademia. Successivamente dalla pub- 
blicazione dell’opera dello stesso Bessarione Adversus Platonis calumniato- 
rem 38 (1469, prima del 28 agosto). Anche la mancata pubblicazione dell’an- 
nunciato Macrobio (considerato dagli avversari del cardinale come il manifesto 
della riconciliazione tra paganesimo e cristianesimo) e la sua rapida sostituzio- 
ne con gli innocui Commentarii di Cesare 3° (12 maggio 1469) sono la palese 
testimonianza della necessità per la neonata tipografia di attuare compromessi 
tra le linee editoriali e i rapporti con la politica. Tutto questo rappresentava 
naturalmente un gioco dalle regole del tutto nuove rispetto alle relazioni che il 
manoscritto e la sua produzione avevano intrattenuto con il potere. Si pensi 
alla funzione delle dediche: la loro riproducibilità per tutte le copie - o anche 
solo una parte di esse - di un’edizione ne modifica completamente il ruolo. Se 
da un rapporto interpersonale dedicatore-dedicatario si passa ad una forma di 
comunicazione che coinvolge un pubblico più o meno vasto, la forma stessa 
della dedica non potrà che essere diversa #9. 


1.1.4. La lettura e l’aspetto esteriore 


Se quanto abbiamo detto sinora può farci concludere, pur con tutte le cau- 
tele d'obbligo, che la transizione dal manoscritto alla stampa avvenne più sotto 
il segno della rottura che della continuità sia nella dimensione economica che 
in quella politica, spostandoci alla dimensione sociale e cioè a quella della let- 
tura, sembrerebbe che la continuità faccia segnare qui un punto a suo favo- 
re 4!. 

Indubbiamente l’invenzione della stampa non apportò modifiche nel modo 


% Ricordiamo qui solo Id., A Theory of the Early Italian Printing Firm. Part I: Variants of 
Humanism, in “Harvard Library Bulletin”, 33, 1985, pp. 341-77; Part II: The Political Economy 
of Patronage, ivi, 34, 1986, pp. 294-332, Constructed Letters and Illuminated Texts: Regiomonta- 
nus, Leon Battista Alberti, and the Origins of Roman Type, ivi, 28, 1980, pp. 357-79. 

37 HC 13939. 

38 GW 4183. 

39 GW 5863. 

4° P. Farenga, Il sistema delle dediche nella prima editoria romana del Quattrocento, in 
Quondam (a cura di), Il libro a corte cit., pp. 57-87. Per Bologna cfr., nello stesso volume, L. 
sun s- a della committenza tipografica a Bologna nel Quattrocento: il tessuto da indaga- 
re, pp. -57. 

4! Sul problema della leggibilità, R. Bergeron, E. Ornato, La lisibilité dans les manuscrits et 
les imprimés de la fin du Moyen Age: preliminaires d'une recherche, in “Scrittura e civiltà”, 14, 
1990, pp. 151-98, 
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di leggere paragonabili a quelle dovute all’introduzione della forma del codice 
accanto e al posto di quella del rotolo, come dimostrano i magistrali saggi di 
G. Cavallo 42. Né conseguenze simili a quelle causate dalla nuova «grammatica 
della leggibilità» maturata nell'ambiente monastico dell’alto medioevo, di cui 
parla M. Parkes #* o dalla «rivoluzione della scolastica», con la scomposizione 
e la nuova organizzazione dei testi, del tardo medioevo ‘*. 

È vero peraltro quello che afferma Anthony Grafton: «il libro stampato po- 
teva imporre gradualmente una gamma ben più ampia di scenari e attività del 
manoscritto che emulava» #5. Ma ancora più inquietante è l'osservazione che fa 
L. Hellinga, mettendo a confronto due fonti iconografiche. La prima, una mi- 
niatura di un codice del XIV secolo della British Library 4, mostra un magi- 
ster che legge un libro agli allievi, uno solo dei quali ha tra le mani un altro 
manoscritto. L'altra, un incunabolo fiorentino del 1490, reca una silografia nel- 
la quale vediamo una classe piena di allievi, che hanno ciascuno un libro (si- 
curamente stampato) *’. Molti studenti visibilmente ignorano il docente (pro- 
babilmente Cristoforo Landino) e leggono individualmente il testo, al contrario 
di quelli della miniatura, che sembrano letteralmente pendere dalle labbra del 
magister. «The message clearly is: when you buy this book you don't need to 
attend lectures», conclude la Hellinga 4. Anche la dimensione sociale della let- 
tura, in questo particolare, ma tutt'altro che secondario, aspetto dei rapporti 
tra docenti e discenti viene investito dall’irruzione della stampa. I libri che gli 
studenti hanno in mano, che circolano nella classe sono infatti molti di più di 
quelli che abbiamo visto in una situazione analoga del secolo precedente. Cer- 
to, ci possono essere tante variabili tra le situazioni riprodotte dalle due fonti 
iconografiche, tuttavia l'impressione è tale da mettere in crisi quella che abbia- 
mo definito relativa visibilità del libro stampato nei confronti del manoscritto, 
che abbiamo quando ci aggiriamo tra i plutei di una biblioteca del Quattro- 
cento. 

Un altro punto di vista particolarmente significativo è quello che esamina il 
rapporto manoscritto/libro a stampa dal punto di vista della decorazione. È 
questo un capitolo del più vasto tema tipologico. Si legge spesso infatti — ed è 
indubbiamente vero — che i caratteri dei primi libri stampati imitarono le scrit- 
ture librarie, riproducendo anche tutto il sistema di abbreviazioni della scrittu- 
ra latina, e che la decorazione degli incunaboli fu sostanzialmente identica a 
quella dei manoscritti. Insomma un intero layout si trasferì da un modello al- 


42 Per tutti valga la citazione di G. Cavallo, Tra “volumen” e “codex”: la lettura nel mondo 
romano, in Cavallo, Chartier (a cura di), Storia della lettura nel mondo occidentale cit., pp. 
37-69. 

43 M. Parkes, Leggere, scrivere, interpretare il testo: pratiche monastiche nell’alto medioevo, 
in Cavallo, Chartier (a cura di), Storia della lettura nel mondo occidentale, cit., pp. 71-90. 

** Ci limitiamo a citare J. Hamesse, Il modello della lettura nell'età della scolastica, ivi, pp. 
91-115; P. Saenger, Leggere nel tardo medioevo, ivi, pp. 117-53; I. Illich, Nella vigna del testo: per 
un’etologia della lettura, Cortina, Milano 1994. 

4 A. Grafton, L'umanista come lettore, in Cavallo, Chartier (a cura di), Storia della lettura 
nel mondo occidentale cit., pp. 199-242, citazione a p. 207. 

4° The British Library, ms. Burney 275, c. 176v. 

4° C. Landinus, Formulario di lettere, Bartolomeo de’ Libri, Firenze 1490, BMC VI 656. 

48 Hellinga, The Codex in the Fifteenth Century cit., p. 81. 
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l’altro. È per questo motivo che spesso bibliotecari e docenti si sentono chiede- 
re da visitatori di mostre e da studenti, di fronte ad un libro aperto, se si tratta 
di un manoscritto o di uno stampato. È chiaro dunque che la percezione del- 
l'occhio inesperto non arriva facilmente a distinguere i due prodotti. Ma l’ap- 
parente somiglianza delle decorazioni può nascondere qualcosa d'altro. Certa- 
mente le splendide cornici delle pagine iniziali 4° di molte copie di dedica di 
incunaboli italiani sono in tutto simili a quelle dei contemporanei manoscritti, 
anzi furono realizzate dagli stessi artisti 5°. Ma quelle cornici, che avevano cer- 
tamente lo scopo di rendere il libro prodotto con la nuova tecnica più gradito 
al pubblico delle classi dirigenti degli stati rinascimentali italiani 5, furono uti- 
lizzate in modo molto più massiccio che altrove dalle famiglie nobili veneziane, 
come i già citati Priuli 52, tanto che Venezia divenne un centro d’attrazione per 
i miniatori, che trovarono lì più occasioni di lavoro 53. Ma queste copie di lus- 
so ci rivelano qualche elemento di novità: ad esempio la grande quantità di 
incunaboli decorati per un’altra famiglia veneziana già citata: gli Agostini, uo- 
mini d’affari originari di Fabriano, importante centro di produzione cartaria. 
Gli Agostini, che avevano già fornito la carta per l’edizione jensoniana del 
1476 della traduzione italiana della Storia naturale di Plinio 4, furono proba- 
bilmente i finanziatori di un’altra edizione di Jenson, quella delle Vitae illu- 
strium virorum di Plutarco del 1478 55. Come pagamento, lo dimostra il note- 
vole numero di copie miniate con lo stemma della famiglia, ricevettero una 
certa quantità di copie di lusso 59. Che queste copie fossero un semplice valore 
d’uso o piuttosto il veicolo di autopromozione di una famiglia di capitalisti 
emergenti, non è dato dire. 

Certo però qui si mostra un uso nuovo e diverso dell’oggetto libro, che sa- 
rebbe stato impensabile con i manoscritti. E poco importa che tutto ciò sia 
sostituito poco dopo (a partire dagli anni novanta del Quattrocento) 5” da un 
nuovo sistema di decorazione in serie, quello dell’incisione, sia nella forma già 
conosciuta da oltre cento anni e applicata anche in combinazione con la deco- 
razione a mano della silografia, sia in quella nuova della calcografia, che co- 


4 Evito di usare qui il termine “frontespizio”, come fanno talvolta alcuni storici dell’arte, 
perché non mi sembra appropriato per pagine che non hanno le caratteristiche tipiche della “pagi- 
na del titolo”. Forse l'equivoco nasce dal termine usato dagli studiosi inglesi frontespicie, che però 
indica qualcosa di diverso dal title-page, che invece è l'equivalente del nostro “frontespizio”. 

5° Il panorama più aggiornato in L. Armstrong, The Hand-Illumination of Printed Books in 
Italy 1465-1515, in ]. }. Alexander (ed.), The Painted Page: Italian Renaissance Book Illumination 
1450-1550, The Royal Academy of Arts, London; The Pierpont Morgan Library, New York; Pre- 
stel, Miinchen-New York 1994, pp. 35-47. 

5! È quasi un luogo comune citare quanto riferito dal grande manager fiorentino della copia a 
mano Vespasiano da Bisticci a proposito di Federico da Montefeltro e cioè che il duca di Urbino si 
sarebbe vergognato di accogliere un libro stampato nella sua biblioteca. 

52 Venti incunaboli stampati da Jenson e Vindelino da Spira tra 1469 e 1472, cioè alle origini 
pesa stampa veneziana, recano le armi dei Priuli: cfr. Armstrong, The Hand-Illumination cit., p. 


Armstrong, The Hand-Illumination cit., p. 43. 
5? Ivi, p. 44. 
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stringeranno alcuni miniatori a trasformarsi in incisori. Figure significative di 
questa riconversione non mancano e una delle più interessanti potrebbe rive- 
larsi, se solo disponessimo di più documenti su di lui, quel Felice Feliciano sul 
quale si è concentrata recentemente l’attenzione di molti studiosi %. 

Naturalmente a conclusione di questo quadro è necesssario ricordare almeno 
la dimensione religiosa. «Il libro a stampa nasce religioso» afferma giustamente 
U. Rozzo 5°. Anche per quanto riguarda il rapporto con il “sacro” dunque, non 
c’è dubbio che si assista a fatti nuovi, quali la disseminazione dei testi religiosi al 
di fuori del mondo di chierici e delle istituzioni ecclesiastiche. Se è vero che «la 
Bibbia arriverà nelle mani dei semplici fedeli e perfino delle donne!» °° questo è 
di per sé sufficiente a mostrare che il quadro si va modificando. 

Lo straordinario aumento del numero di libri in circolazione, divenuti quin- 
di beni più economici, l'emergere di una nuova funzione di veicolo di rapporti 
politici e sociali, sono fatti sufficienti — crediamo — per mostrare che una nuo- 
va “talpa della storia”, l'editoria, che già appare un crocevia tra affari, politica, 
cultura, comunicazione, religione, ha iniziato a scavare la sua galleria. 


1.2. I materiali 


Non intendiamo qui esaminare la produzione del libro a stampa fornendo, 
con un impianto di tipo cronologico, un panorama storico della diffusione del- 
l'industria tipografica nei secoli precedenti la seconda rivoluzione industriale. 
Riteniamo invece più utile ricostruire le varie fasi di quel processo produttivo 
dal quale nasce l’oggetto libro, sottolineando le eventuali trasformazioni, anche 
minime, in un panorama che, per alcuni secoli, non subì innovazioni radicali. 
E ormai quasi rituale, infatti, la notazione che se Gutenberg, o qualcun altro 
dei prototipografi, si fosse trovato a lavorare in un'officina del Settecento non 
avrebbe incontrato grandi difficoltà nell’ambientarsi. È praticamente d’obbligo 
dunque la citazione delle pagine iniziali delle Illusioni perdute di Balzac, e in 
particolare del capitolo Una stamperia di provincia, del quale non sarà inutile 
riportare qualche brano. In esso vengono ritratti ambienti, situazioni, oggetti, 
che ci diverranno familiari, anche se in un periodo storico alla vigilia di tra- 
sformazioni profonde. 


Una stamperia di provincia 
All'epoca in cui comincia questa storia, la macchina di Stanhope e i rulli inchio- 
stratori non erano ancora entrati nelle piccole stamperie di provincia. Ad Angoulèéme, 


58 L'“antiquario” Felice Feliciano veronese: tra epigrafia antica, letteratura e arti del libro. 
Atti del Convegno di studi, Verona, 3-4 giugno 1993, a cura di A. Contò, L. Quaquarelli, Anteno- 
re, Padova 1995, in particolare O. Granzotto, Alcune note su Felice Feliciano legatore, pp. 
221-30, S. Marcon, Modi decorativi nei codici del Feliciano; aspetti gotici, carolini, antiquari, pp. 
231-50, G. Montecchi, Lo spazio del testo scritto nella pagina del Feliciano, pp. 251-88, A. Con- 
tò, “Non scripto calamo”: Felice Feliciano e la tipografia, pp. 289-312. 

59 U. Rozzo, Linee per una storia dell'editoria religiosa in Italia (1465-1600), Arti Grafiche 
Friulane, Udine 1993, p. 7. 

60 Ivi, p. 20. 
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malgrado la specialità locale che la mette in rapporto con l’industria tipografica parigi- 
na, ci si serviva sempre di torchi in legno, ai quali la lingua è debitrice dell'espressione 
“far gemere i torchi” che oggi non trova più applicazione. L'arte della stampa era arre- 
trata e si impiegavano ancora i mazzi di cuoio caricati di inchiostro con i quali lo stam- 
patore inchiostrava i caratteri. Il piano mobile destinato a ricevere la forma piena di 
lettere sulla quale si applica il foglio di carta era ancora in pietra e giustificava il nome 
di marmo. I voraci torchi meccanici hanno ormai fatto dimenticare a tal punto questo 
congegno, al quale dobbiamo, nonostante le sue imperfezioni, i bei libri degli Elzevier, 
dei Plantin, degli Aldo Manuzio e dei Didot, che non sarà inutile ricordare i vecchi 
attrezzi per i quali Gerolamo Nicola Séchard aveva un attaccamento superstizioso; essi 
infatti hanno una loro parte in questa grande piccola storia. 

Questo Séchard era un ex torcoliere di quelli che nel loro gergo tipografico i com- 
positori chiamano Orsi. Senza dubbio questo nomignolo è venuto loro dal continuo va 
e vieni che essi fanno, come gli orsi in gabbia, per passare dalle tavolette, sulle quali è 
disteso l'inchiostro, al torchio e dal torchio alle tavolette. A loro volta gli Orsi hanno 
soprannominato i compositori Scimmie, a causa della ininterrotta ginnastica che questi 
signori fanno per prendere i caratteri nei centocinquantadue cassettini in cui sono con- 
tenuti [...]. 

A questo punto è forse necessario dire qualche parola sullo stabilimento. La stampe- 
ria, sita nel punto in cui la rue de Beaulieu sbocca sulla piazza du Murier, era stata 
impiantata in quell’edificio verso la fine del regno di Luigi XIV. Perciò da molto tempo 
i locali erano stati adattati alle esigenze di quella industria. Il piano terreno era co- 
stituito da una sala immensa rischiarata per mezzo di una vecchia vetrata dalla parte 
della strada e di un lucernario che dava su un cortile interno. Si poteva però arrivare 
all’ufficio del padrone anche passando per un corridoio. Ma in provincia l’attività di 
una tipografia è sempre oggetto di una curiosità così viva che i clienti preferivano en- 
trare da una porta praticata nella vetrata che dava sulla strada, malgrado ci fossero da 
scendere alcuni gradini, in quanto il pavimento era al di sotto del piano stradale. I cu- 
riosi, stupiti, non badavano agli inconvenienti cui si esponevano passando attraverso i 
meandri angusti dello stabilimento. Se guardavano per aria ai fogli distesi, come ama- 
che, sulle corde attaccate sotto il soffitto, andavano a sbattere contro le file delle casse, 
o davano col capo nelle sbarre di ferro che sostenevano i torchi. Se seguivano gli agili 
movimenti di un compositore che, tenendo sott'occhio l'originale, pescava i caratteri 
nei centocinquantadue cassettini della sua cassa, rileggeva la riga nel compositoio e vi 
faceva poi scivolare sotto un’interlinea, urtavano in una risma di carta inumidita e pres- 
sata con delle pietre o sbattevano il fianco contro l’angolo di un banco; tutto ciò di- 
vertiva moltissimo le Scimmie e gli Orsi. Nessuno era mai arrivato senza incidenti fino 
alle due grandi gabbie in fondo all'antro, che formavano, dalla parte del cortile, due 
miserabili padiglioni, dove troneggiavano da una parte il proto e dall'altra il maestro 
stampatore. Nel cortile, i muri erano coperti da bei tralci di vite che, data la reputazio- 
ne del padrone, costituivano una gustosa allusione. In fondo, addossata al nero muro 
divisorio, c'era una tettoia sgangherata dove si inumidiva e si preparava la carta. C'era 
anche lo scolo della cucina sul quale si lavavano, prima o dopo la tiratura, le forme o, 
per usare il linguaggio volgare, i pacchetti: ne usciva una mistura di inchiostro e di 
acque di cucina che faceva pensare ai contadini venuti in città nei giorni di mercato, 
che colà si lavasse la faccia il diavolo [...]. 

Fu qui che, pede titubante, Gerolamo Nicola Séchard condusse il figlio per mostrar- 
gli, sul tavolo rotondo, un inventario del materiale della stamperia compilato dal proto 
sotto la sua direzione. 

«Leggi qui, figlio mio», disse Gerolamo Nicola Séchard spostando lo sguardo da 
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ubriaco dall’inventario al figlio e dal figlio all’inventario. «Vedrai che gioiello di stampe- 
ria ti do». 

«Tre torchi di legno mantenuti da sbarre di ferro, con piano in ghisa». 

«Un perfezionamento che ho fatto io», disse il vecchio Séchard interrompendo il 
figlio. 

«Con relativi utensili: tavolette per inchiostro, mazzi di cuoio e banchi, ecc., mille- 
seicento franchi! Ma, padre mio», disse Davide Séchard lasciando cadere l’inventario, «i 
tuoi torchi sono del ciarpame che non vale cento scudi, e che è buono solo per il fuo- 
co». 

«Ciarpame?...» gridò il vecchio Séchard, «ciarpame?... Prendi l’inventario e scendia- 
mo! Vedrai se la vostra ferraglia funziona come questi buoni vecchi congegni sperimen- 
tati. Dopo, non avrai più il coraggio di offendere degli onesti torchi che vanno come 
vetture di posta, e che andranno ancora per tutta la tua vita senza aver bisogno della 
più piccola riparazione. Ciarpame! Sì, è ciarpame che ti darà il sale per cuocere le 
uova! ciarpame che tuo padre ha fatto funzionare per vent'anni, che gli è servito per 
fare di te quello che sei». 

Il padre si slanciò giù per la scala di legno tutta nodi, consumata, tremolante, senza 
ruzzolare; aprì la porta del corridoio che dava nella stamperia, si precipitò sul primo 
dei suoi torchi oliati e puliti per l'occasione e mostrò le forti cosce di legno di quercia 
lustrate dall’apprendista. 

«Non è un amore di torchio?», disse. 

C’era su una partecipazione di matrimonio. Il vecchio Orso abbassò la fraschetta sul 
timpano, e il timpano sul marmo che fece scivolare sotto il torchio; tirò la mazza, sro- 
tolò la cinghia per far tornare indietro il marmo, risollevò timpano e fraschetta con la 
destrezza di un giovane Orso. Il torchio mandò un cinguettio così soave che lo si sa- 
rebbe scambiato per quello d'un uccello venuto a sbattere contro un vetro e poi volato 
via. 

«C'è forse un solo torchio inglese che funzioni così?», disse il padre al figlio sba- 
lordito. 

Il vecchio Séchard corse poi al secondo, al terzo torchio, su ognuno dei quali fece la 
stessa manovra con uguale abilità. Sull’ultimo, i suoi occhi offuscati dal vino scoprirono 
un punto che non era stato lucidato dall’apprendista; l’ubriaco, dopo aver bestemmiato 
abbondantemente, si mise a fregarlo con una falda della redingote, come un sensale di 
cavalli che lustri il pelo di una bestia da vendere. 

«Con questi tre torchi, senza bisogno di proto, puoi guadagnare i tuoi bravi novemi- 
la franchi l’anno, Davide. Quale tuo futuro socio non ti permetto di sostituirli con quei 
maledetti torchi metallici che consumano i caratteri. Avete gridato al miracolo a Parigi 
per l'invenzione di quel dannato inglese, un nemico della Francia, che ha voluto fare la 
fortuna dei fonditori. Ah! avete voluto delle Stanhope! Grazie tante per le vostre Stan- 
hope che costano duemilacinquecento franchi l’una, circa due volte più di quanto val- 
gono i miei tre gioielli messi insieme, e che sfiancano il carattere perché non hanno 
elasticità. Io non sono istruito come te, ma ricorda bene questo: la vita della Stanhope 
è la morte del carattere. Questi tre torchi ti renderanno buoni servizi, il lavoro verrà 
tirato a dovere, e i clienti, qui ad Angoulème, non ti chiederanno di più. Sia che tu 
stampi col ferro o col legno, con l’oro o con l’argento, non pagheranno un quattrino di 
più». 

«Item», lesse Davide, «cinquemila libbre di caratteri, provenienti dalla fonderia del 
psi Vaflard...». A questo nome, l’allievo dei Didot non poté trattenersi dal sorri- 

ere. 


«Ridi, ridi! Dopo dodici anni, i caratteri sono ancora nuovi. Ecco quello che io chia- 
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mo un fonditore! Il signor Vaflard è un uomo onesto che fornisce materiale duro; e, per 
me, il miglior fonditore è quello dal quale si va più raramente». 

«Stimati diecimila franchi», riprese a leggere Davide. «Diecimila franchi, padre mio! 
ma significa quaranta soldi la libbra, e i Didot vendono il loro Cicero nuovo a soli tren- 
tasei soldi la libbra. Le tue capocchie di chiodi valgono appena il prezzo del metallo, 
dieci soldi la libbra». 

«Tu chiami capocchie di chiodi la Bastarda, l'Inglese, la Tonda del signor Gillé, già 
stampatore dell’Imperatore: sono caratteri che valgono sei franchi la libbra, dei capola- 
vori d’incisione acquistati cinque anni fa e molti dei quali sembrano fusi ieri, guarda!». 
Il vecchio Séchard afferrò alcuni cartocci pieni di assortimenti che non erano mai stati 
usati e glieli mostrò. 

«Io non sono un sapientone, non so né leggere né scrivere, ma ne so abbastanza da 
capire che i caratteri di scrittura della casa Gillé sono stati i precursori degli inglesi dei 
tuoi signori Didot. Ecco una tonda», disse indicando una cassa e prendendone una M, 
una tonda cicero nuova di zecca. 

Davide si rese conto che non c’era verso di discutere con suo padre. Bisognava ac- 
cettare tutto o rifiutare tutto, scegliere fra il no e il sì. Il vecchio Orso aveva incluso 
nell'inventario perfino le corde dello stenditoio. Il più piccolo telaio da torchio, le assi, 
le ciotole, la pietra e le spazzole per lavare, a tutto aveva dato un prezzo con la pi- 
gnoleria dell’avaro. Davide si chiedeva se l’affare fosse fattibile. Nel vedere il figlio 
muto davanti a quella cifra, il vecchio Séchard si preoccupò: preferiva una discussione 
violenta ad una accettazione silenziosa. In questo genere di negozi, la discussione deno- 
ta un acquirente capace di difendere i propri interessi. «Chi accetta tutto», diceva il 
vecchio Séchard, «non paga niente». Mentre spiava i pensieri del figlio, continuò la ras- 
segna della malridotta utensileria necessaria al funzionamento di una stamperia di pro- 
vincia; condusse poi Davide a una calandra e a una taglierina destinata ai lavori per la 
clientela privata, e gliene vantò l’utilità e la robustezza. 

«Gli arnesi vecchi sono sempre i migliori», disse. «In tipografia dovrebbero essere 
pagati più cari dei nuovi, come usano i battiloro». 

Orribili vignette raffiguranti imenei, amorini, morti che sollevavano pietre tombali 
disegnando delle V o delle M, enormi maschere per manifesti teatrali, divennero, attra- 
verso l’eloquenza avvinazzata di Gerolamo Nicola, cose d’inestimabile valore. Disse al 
figlio che i provinciali erano attaccati alle loro abitudini, che sarebbe stato inutile cerca- 
re di dar loro cose più belle. Lui, Gerolamo Nicola Séchard, aveva tentato di vendere 
degli almanacchi migliori del Double Liégeois stampato su carta da zucchero! ebbene! 
il Double Liégeois era stato preferito ai più begli almanacchi. Davide avrebbe ricono- 
sciuto presto l'importanza di quelle anticaglie, vendendole più care delle novità più 
costose ©'. 


A questo punto occorrerà anzitutto richiamare alcune premesse di carattere 
storico che riguardano l’invenzione, se così possiamo ancora chiamarla, della 
stampa. Il processo produttivo della tipografia è alquanto complesso e, come a 
suo tempo fu sottolineato nella classica opera del Martin 92, è imperniato sulla 
combinazione di una serie di soluzioni tecniche che, al momento della compar- 
sa dei primi volumi a stampa, erano già conosciute e utilizzate per altri scopi: 


dovevano solo essere perfezionate e, per così dire, assemblate. Non vogliamo 


; te H. de Balzac, Le illusioni perdute, trad. di Argia Micchettoni, Garzanti, Milano 1980, pp. 
, 8-9, 10-13. 
62 Febvre, Martin, L'apparition du livre cit. 
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ripetere il discorso già fatto da Martin con notevole chiarezza. Ci limiteremo 
ad inserire molte delle sue osservazioni, che riteniamo ancora oggi valide, nel 
contesto del discorso generale che ci preme, tenendo anche d’occhio alcune 
particolarità della realtà italiana della produzione libraria, assenti o appena ac- 
cennate in L’apparition du livre. 

Cominceremo con l’esaminare i materiali che attengono alla fabbricazione 
del libro, rendendo possibile uno dei primi esempi di produzione in serie di un 
oggetto che la storia abbia conosciuto, con fasi articolate, pezzi sostituibili 
ecc. 


1.2.1. La carta 


Il primo degli elementi che stanno alla base del processo produttivo del li- 
bro è costituito dalla carta, supporto materiale caratteristico della tipografia, 
salvo rarissime eccezioni di stampa su stoffa o pergamena. 

Tuttavia la carta non è stata finora oggetto dell’attenzione che avrebbe me- 
ritato da parte della bibliografia analitica. Ciò pare tanto più singolare, dal mo- 
mento che, insieme ai caratteri inchiostrati, la carta è l’elemento fisico princi- 
pale di un libro stampato. L'interesse dei bibliografi è stato finora concentrato 
sugli aspetti più squisitamente tipografici, con la conseguenza che nelle biblio- 
grafie, ad esempio, o negli annali tipografici è notato e riportato tutto quello 
che riguarda la stampa per distinguere edizioni, emissioni, impressioni, stati 
ecc., ma non una classificazione della carta. Si arriva pertanto all’assurdo di 
descrivere legature e fogli di guardia (da parte degli incunabolisti), senza men- 
zionare la carta sulla quale il testo è stampato. Invece, una classificazione della 
carta in rapporto alle tipografie potrebbe forse rappresentare un elemento deci- 
sivo per la datazione delle antiche edizioni. 

Dal momento che quasi tutti i libri a stampa sono fatti di carta, riteniamo 
invece opportuno esaminare questo materiale. La diffusione in Europa, a parti- 
re dall'XI secolo d.C., della carta da stracci fu senza dubbio una premessa fon- 
damentale della nascita della stampa. È infatti interessante considerare la coin- 
cidenza quasi perfetta delle aree di produzione della carta in Europa con quel- 
le delle prime tipografie. In alcuni casi, ad esempio in Spagna, le cartiere pre- 
cedettero le tipografie di tre secoli. In altri, come in Germania, si cominciò a 
fabbricare carta appena un sessantennio prima dell’invenzione della stampa. 
Solo nell'Europa orientale i torchi precedettero i mulini da carta. L'approvvi- 
gionamento del supporto sul quale stampare era altrettanto importante, per 
una tipografia, del torchio e dei caratteri. Ma mentre per il primo, e in certa 
misura anche per i secondi, non era necessario un ricambio continuo, unà tipo- 
grafia divorava letteralmente grandi quantità di carta. Basti pensare che un tor- 
chio, per funzionare, richiedeva almeno tre risme (1.500 fogli) al giorno, ossia 
la produzione quotidiana di tre tine (cfr. infra, p. 37), e che un'officina poteva 
possedere più torchi. 

La carta fu importata nel vecchio continente dagli arabi, ma è alla Cina che 


il mondo deve la sua invenzione. La diffusione in Europa fu legata ad alcuni 
fattori: 
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a) la modificazione del vestiario, consistente nell’adozione, negli ultimi se- 
coli del medioevo, di biancheria intima di tela. Tale fenomeno, legato all’e- 
spandersi della coltura del lino, creò le premesse per la nascita dell’industria 
della carta. Vi erano poi in Europa altre condizioni che favorirono — come sot- 
tolinea A. Basanoff 3 - lo sviluppo delle cartiere; 

b) la crescita delle città, che, alla fine del medioevo, garantivano già lo 
scarto di una notevole quantità di indumenti; 

c) la presenza di numerosi corsi d’acqua. Questo fatto — è stato rilevato 
più volte — rappresentava una condizione necessaria perché le cartiere potesse- 
ro nascere e svilupparsi. Secondo Briquet ne occorrevano duemila litri per pro- 
durre un chilo di carta. Infatti, l’acqua era necessaria come fonte di energia 
(per azionare il mulino) e successivamente — come vedremo - nelle varie fasi 
della produzione. Questo spiega la tendenza ad installare cartiere lungo l’alto e 
medio corso dei fiumi (generalmente quindi fuori dalle città, ma nelle loro vici- 
nanze per facilitare l'approvvigionamento degli stracci). 


Tralasciamo le origini più o meno leggendarie dell’invenzione, attribuita ad 
un certo T’sai Lun, che nel I secolo d.C. avrebbe fabbricato carta in Cina usan- 
do scorza d’albero, vecchi stracci e reti da pesca, per concentrarci sul periodo 
riguardante l'Occidente europeo. Qui, diversamente che in Cina e nel mondo 
arabo, la diffusione della carta incontrò qualche difficoltà. Considerata infatti 
un supporto poco resistente, venne talvolta osteggiata dal potere, che ne vietò 
l’impiego nei documenti ufficiali e amministrativi. Tuttavia, nel momento in 
cui (metà del secolo XV) comparvero i primi libri a stampa, la carta già da 
secoli era adottata in Europa come supporto della scrittura. Sappiamo infatti 
che, importata dagli arabi, essa aveva raggiunto la Spagna almeno nell'XI se- 
colo. 

La prima cartiera europea di cui si abbia notizia è quella di Xativa, la cui 
attività è conosciuta almeno a partire dal 1151. In Italia, dove sorse la prima 
vera grande industria cartaria, vari documenti attestano che se ne consumava- 
no già notevoli quantità nel XIII secolo. Come è noto, la prima cartiera italia- 
na era già in funzione a Fabriano nel 1276, nel mulino di Benentessa di Mori- 
co, passato in quell’anno ai monaci di Montefano. Due anni dopo, Temperanza 
di Albertuccio cedeva agli stessi monaci un altro mulino con cartiera nella 
stessa località, il ponte del Gualdo sul fiume Giano, poco fuori Fabriano. È 
notevole il fatto che uno di questi due mulini ancora nel 1715 fosse oggetto di 
vendita da parte dei monaci alla famiglia Serafini. Costoro lo trasformarono in 
una fabbrica tuttora esistente e proprietà della famosa Cartiera Miliani. 

Un'ipotesi ripetuta da vari studiosi è che fossero i crociati, i quali di ri- 
torno dalla Terra Santa facevano tappa ad Ancona, ad introdurre nelle Marche 
il sistema di produzione. Pertanto la nuova industria non sarebbe giunta in Ita- 
lia dalla Spagna, attraverso la Francia. Da Fabriano le cartiere si diffusero in 
numerose altre località della penisola: a Bologna, dove un certo maestro Polese 
ne impiantò una sul canale del Reno alla fine del Duecento, a Padova, a Trevi- 


$5 A. Basanoff, Itinerario della carta dall'Oriente all'Occidente e sua diffusione in Europa, Il 
Polifilo, Milano 1965. 
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so, ad opera del fabrianese Pace, a Genova dove vennero usati i cordami delle 
navi al posto degli stracci, e soprattutto ad Amalfi. 

1 cartai italiani, come vedremo, perfezionarono le tecniche di produzione 
raggiungendo risultati eccezionali dal punto di vista sia quantitativo, sia quali- 
tativo. La nuova industria proliferò nel giro di pochi decenni. Sappiamo che 
nel 1283 a Fabriano vi erano otto cartai. Altri documenti notarili attestano 
che, meno di quarant'anni dopo le aziende funzionanti erano già quasi triplica- 
te (dai contratti, dalle filigrane e dalle iscrizioni funebri si ricava una cinquan- 
tina di nomi tra industriali e operai). Nonostante le crisi del Quattro e Cinque- 
cento, nel 1563 la cittadina marchigiana contava ancora ben 38 cartai. 

La produzione fabrianese, ovviamente, venne esportata a lungo in varie 
parti d'Italia e all’estero. Dal diario di Lodovico di Ambrogio apprendiamo no- 
tizie sulle spedizioni da lui fatte di balle di carta nel 1364-66, dal porto di 
Talamone in varie località fino a Montpellier. Il volume di queste spedizioni, 
nel triennio considerato, subisce un incremento annuale di circa il 350%. In- 
fatti sappiamo che nel 1364 partirono da Talamone 3.100 libbre (13 balle), 
l’anno successivo 11.548 libbre (50 balle), mentre nel 1366 furono spedite ben 
177 balle per un peso di 39.448 libbre. Per avere un'idea del volume di affari 
di questo commerciante di carta, basterà pensare che dal 1395 al 1414 furono 
spedite 790 balle nella sola Toscana. 

Per due secoli il mercato della carta fu dominato dagli italiani. Nel 1400 
furono attivi soprattutto i lombardi. A Milano, dove si hanno notizie delle car- 
tiere di Antonio Donego e Angelino Sachella già dalla fine del secolo prece- 
dente, i cartai si riuniscono al tempo di Lodovico il Moro in una Schola con il 
nome di Santa Maria e predispongono anche degli Ordini e capitoli de li exer- 
centi l’arte di cartaria ne la citade de Milano e suoi borgi. Per aprire una bot- 
tega occorreva pagare l'ingresso nella Schola (16 lire imperiali). In queste cor- 
porazioni i cartai erano spesso riuniti dapprima con i copisti e i miniatori 
{come ancora accadeva nella Roma del Cinquecento), poi con gli stampatori e 
i librai, che a Milano, ad esempio, costituirono una propria università solo nel 
1589. Per quanto riguarda Fabriano, si può senz'altro affermare che le sue 
esportazioni rimasero rilevanti fino alla metà del Quattrocento. Molti lavoranti, 
però, cominciarono abbastanza presto ad emigrare. Tanto che lo Statuto fa- 
brianese del 1436 già comminava pene severe a chi esportasse l’arte del carta- 
ro, mentre nel 1470 il Consiglio generale, ad istanza della locale Università dei 
Cartari, dichiarava atto di ribellione, con la conseguente confisca dei beni, il 
far conoscere fuori Fabriano le tecniche di fabbricazione della carta. 

Alla fine del XVI secolo fu la Francia ad assumere il primato del mercato. 
Qui le prime cartiere erano state importate dalla Spagna, ma erano stati gli 
italiani a dare impulso all’industria, introducendone la fabbricazione nel conta- 
do Venassino, sede del papato dal 1309 al 1377. I più attivi centri di produzio- 
ne coincisero in Francia con le aree di maggiore diffusione del lino e della ca- 
napa (Champagne, Troyes). Quest'ultima città, soprattutto, era destinata a di- 
ventare una delle capitali europee della carta specialmente dal Cinque al Sette- 
cento. In Germania, come già ricordato, la lavorazione della carta fu introdotta 
solo pochi decenni prima dell’invenzione della stampa. La prima cartiera tede- 
sca — quella di Ulman Stròmer a Glieismiil — fu messa in piedi nel 1391 da 
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due cartai italiani, Marco e Francesco de Marchia, solo settant'anni prima che 
due chierici provenienti dalla Germania, Conrad Sweynheym e Arnold Pan- 
nartz, introducessero la tipografia in Italia, a Subiaco 9*. In Germania, comun- 
que, la produzione di carta da stracci non raggiunse mai i livelli italiani e fran- 
cesi. La stessa Bibbia delle 42 linee fu stampata da Gutenberg e soci su carta 
francese o di Basilea. 


1.2.2. Il processo produttivo 


Esaminiamone ora le varie fasi. La fabbricazione della carta ha la sua prima 
fase nella raccolta della materia prima: gli stracci. Tale materia, divenuta col 
diffondersi della stampa di fondamentale importanza, impose nei vari paesi 
normative precise che ne regolamentassero il commercio. Si giunse perfino, in 
alcuni stati, a proibirne l'esportazione, ma la proibizione veniva il più delle 
volte elusa. Spesso ci fu un vero e proprio mercato nero degli stracci. 

Dopo la raccolta, effettuata da professionisti stracciaroli, si passava alla 
cernita, cioè alla scelta degli stracci ritenuti più idonei allo scopo. Nella cartie- 
ra i panni venivano lavati, spesso dopo averli fatti bollire, quindi erano riparti- 
ti in tre gruppi secondo la qualità, operazione alla quale erano adibite molto 
spesso le donne. Venivano poi raschiati con lunghi coltelli prima di essere divi- 
si. Da questa raschiatura si ricavava un quarto materiale, utilizzato per la pro- 
duzione di carte più grossolane, usate per scopi diversi dalla scrittura o dalla 
stampa. 

Dalla cernita il materiale passava nelle vasche (tini o tine), dove gli stracci 
venivano lavati più volte in acqua corrente, per essere poi pressati negli stessi 
tini e lasciati a fermentare onde ottenere l’isolamento della cellulosa. Tale pro- 
cesso era favorito dall’aggiunta di calce, che ammorbidiva l'impasto senza cor- 
rodere i cenci. Questo espediente, comune in Italia, non fu usato in Francia, il 
che comportò tempi più lunghi di fermentazione, ma anche una migliore quali- 
tà di carta, almeno dal Quattrocento in poi. Prima di passare al mulino, gli 
stracci fermentati erano tagliuzzati da una speciale macchina a coltelli che li 
riduceva in frammenti minuti. Nei primi tempi della fabbricazione furono 
adottati in Italia i folli dei lanaioli per formare l’impasto. Successivamente pre- 
se il sopravvento il mulino ad acqua o a vento, che rimase poi a lungo il cen- 
tro attorno al quale ruotava l’attività della cartiera (si ricordi che dall’XI seco- 
lo gli arabi vi avevano applicato la ruota dentata che trasformava il moto cir- 
colare continuo in moto alternato). Il mulino azionava speciali martelli che tri- 
tavano ulteriormente l'impasto, battendolo in apposite pile. 

Verso la fine del Seicento, il tipo a pestelli venne sostituito dalla pila a ci- 
lindri di fabbricazione olandese, chiamata appunto l'olandese: questa sfilac- 
ciava e raffinava gli stracci, riducendo enormemente i tempi di lavorazione e 
producendo una pasta più raffinata. A parità di energia idrica o eolica il ci- 
lindro riduceva di almeno due terzi il tempo occorrente alla lavorazione. Una 
cartiera a due cilindri poteva produrre almeno 75.000 fogli di carta all'anno, 


64 Ma cfr. quanto detto sopra alla nota 34 del capitolo 1. 


38 IL LIBRO ANTICO 


laddove un mulino a pestelli con una sola ruota e sei pile non superava i 
25.000 fogli. Secondo documenti fabrianesi del XIV secolo invece, due ope- 
rai erano in grado di lavorare quattro risme di carta al giorno (ottocento fo- 
gli). Tale cifra (25.000 fogli) contrasterebbe quindi per difetto con le reali 
capacità produttive di una cartiera. Comunque, il cilindro metallico aveva il 
pregio di una durata assai maggiore dei martelli. Ma questa innovazione 
compare solo nell’ultima fase del procedimento testè descritto perché, come 
vedremo, alla fine del Settecento le tecniche di produzione della carta furono 
completamente rivoluzionate. 

La pasta così ottenuta veniva poi stesa sulla forma. Questa consisteva in un 
telaio di legno cui erano applicati dei fili metallici (furono gli arabi a sostituire 
i fili di bambù usati precedentemente in Cina con fili di ottone). Tali fili, chia- 
mati vergelle, molto tesi, erano paralleli al lato più lungo del telaio. Sopra que- 
sto telaio ve n’era un altro (cascio) che formava l’orlo del foglio. Il telaio era 
attraversato da parte a parte da un certo numero di supporti, detti colonnelli, 
cui erano attaccati i fili. I fili usati per legare le vergelle ai colonnelli erano 
chiamati filoni ed erano questi a produrre la caratteristica vergatura dei fogli. 
Le vergelle furono aumentate con l’andar del tempo. La carta sulla quale fu 
stampata la Bibbia delle 42 linee, ad esempio, ne aveva undici per centimetro. 
Era pure la forma a delineare la tipica filigrana, vero e proprio marchio di fab- 
brica che serviva a distinguere una cartiera dall’altra. La filigrana era ottenuta 
per mezzo di fili metallici piegati nelle fogge desiderate fino a formare un dise- 
gno e poi cuciti alla forma con fili più sottili. 

La filigrana era un po’ più alta del resto della forma. In tal modo la pasta, 
colando, vi restava meno spessa, facendo apparire il disegno sul foglio. Furono 
i cartai italiani ad usarla per primi. Va notato un particolare: in uno stesso 
stock di carta si trovano due disegni simili, ma non identici. Ciò è dovuto al 
fatto che venivano usate due forme simultaneamente (una veniva immersa nel- 
la pasta, l’altra lasciata a sgocciolare). 

Quanto ai disegni, la monumentale opera di Briquet *° ne documenta la va- 
rietà. Ricorderemo la croce greca di Bologna (1282), le teste umane di Siena 
(1311-13), la ruota di Padova (1353-54). Su alcune delle più antiche carte fa- 
brianesi troviamo poi i nomi dei cartai nelle filigrane al posto del disegno. Co- 
nosciamo così un Puzaliz (o Pozuli Z.) nel 1309 e un Barioli (o Bartoli) l’anno 
successivo, un Ugolino del 1312 e un Pintavoz (o Pintavo Z.) del 1336. Altri 
motivi ricorrenti in filigrane italiane sono: la mano col guanto (usata da Anto- 
nio Malamini di Pinerolo), la balestra di Fabriano che compare per due secoli 
e mezzo (1324-1582). 

La funzione della filigrana, come si è detto, era quella di un marchio di 
fabbrica. Come ricorda un commentatore del Tractatus de insignis et armis di 
Bartolo da Sassoferrato, un fabbricante di carta poteva proibire ad un altro di 
usare la sua filigrana. Nelle carte più antiche troviamo la filigrana al centro del 
foglio aperto. Successivamente essa fu collocata al centro del foglio piegato, 
affinché non sfuggisse all'osservazione. 


5 C.-M. Briquet, Les filigranes, dictionnaire historique des marques de papier, 2* ed., Hierse- 
mann, Leipzig 1923, rist. anast. Olms, Hildesheim, Zirich, New York 1984. 
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FIGURA 1 
Fasi di lavorazione della carta: il mulino a pestelli 
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FIGURA 2 
Fasi di lavorazione della carta: il telaio 
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Fasi di lavorazione della carta: la tina e la pressa 
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In seguito, il telaio sopra descritto fu migliorato sostituendo i colonnelli 
con sostegni in filo metallico. La pasta, una volta depositata sulla forma, anda- 
va continuamente scossa affinché vi si distribuisse in modo uniforme. Dopo 
essere stata lasciata stesa ad essiccare, la carta, che a questo punto aveva già 
assunto la dimensione del foglio, veniva messa sotto un torchio per eliminare i 
residui d’acqua (pressatura). Tale operazione si faceva inserendo un feltro tra 
un foglio e l’altro prima di metterli sotto la pressa. Nel XVI secolo i feltri veni- 
vano tolti dopo la pressatura. Quindi si procedeva alla satinatura, consistente 
nello strofinare una pietra levigata sul foglio per renderlo più liscio. Nel XVII 
secolo la pietra venne sostituita con uno speciale martello per satinare e infine 
nel Settecento venne introdotto l’uso di cilindri di legno. Una volta satinata, la 
carta era stesa ad asciugare in partite di quattro o cinque fogli su appositi 
stenditoi. Dal XV secolo in poi la carta, specie se usata per scrivere, era colla- 
ta: i fogli, sospesi ad un’asta, venivano immersi in un recipiente contenente la 
sostanza per il collaggio. A questo proposito va ricordato che furono gli italia- 
ni a sostituire l’amido usato dagli arabi, che dava alla carta un aspetto cotono- 
so, con una gelatina animale, ricavata dall’ebollizione dei cascami (carnicci) di 
pelli ovine e caprine. L’amido infatti produceva muffe: si tornò ad usarlo quan- 
do si riuscì ad eliminare tali inconvenienti. A questo punto il prodotto poteva 
considerarsi finito e pronto per essere consumato. 

La qualità della carta variava ovviamente a seconda degli usi. Si distingue- 
va la charta fina da quella greve, da involti, da suggellare, da squartare. La 
charta de meglioramento e quella de fioritto dovevano essere le migliori. Quan- 
to al formato, ricordiamo che uno Statuto bolognese del 1389 fissava l’unifica- 
zione dei formati secondo formule matematiche ancora oggi usate. Alcune de- 
finizioni di formati (imperiale, reale, grande, piccola) rimasero in uso per se- 
coli. 


1.2.3. | caratteri 


Se è vero — come afferma H. Carter 9° — che il carattere dell’epoca della 
stampa manuale è qualcosa che si può sollevare e tenere in mano, e che per- 
tanto è estraneo alla categoria dei bibliografi, è altrettanto vero che neppure i 
bibliotecari hanno con questo oggetto una familiarità molto stretta. Del resto 
non è facile, soprattutto in Italia, avere un rapporto diretto con i caratteri anti- 
chi, se si eccettua la collezione del Museo Bodoniano di Parma: bisogna accon- 
tentarsi per lo più di rappresentazioni grafiche o fotografiche. 

Del carattere conosciamo le tracce lasciate sui libri, ma l’oggetto che è 
stato per secoli il veicolo principale della stampa ci è sostanzialmente estra- 
neo. Ciò vale anche per coloro che ne studiano la storia: piuttosto che esami- 
narli direttamente, lo studioso deve quasi sempre accontentarsi delle rappre- 
sentazioni (rovesciate) che i caratteri hanno lasciato sulla carta. Ciò non di 
meno ci sembra indispensabile per chi abbia - o voglia avere - una frequen- 
tazione quotidiana con i libri stampati a mano, una padronanza degli aspetti 


i 6 H. Carter, A View of Early Typography up to about 1600, Clarendon Press, Oxford 1969, 
p. 5. 
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principali della produzione dei caratteri mobili, senza i quali non ci sarebbe 
stata la stampa. 

Non siamo in grado di ricostruire con esattezza i tentativi attraverso i quali 
si arrivò a perfezionare il sistema dei caratteri mobili di metallo. Le fonti scrit- 
te più antiche, che descrivono compiutamente le fasi della fabbricazione, sono 
di oltre un secolo posteriori ai primi incunaboli. Tra queste va senz’altro data 
la precedenza ai Dialogues frangois pour le ieunes enfans pubblicati da Chri- 
stoph Plantin ad Anversa nel 1567. Per il periodo precedente dobbiamo invece 
accontentarci di supposizioni basate principalmente sull’aspetto dei libri. 

Così come vedremo per gli inchiostri, anche per i caratteri la scarsa docu- 
mentazione relativa al primo secolo della stampa sarà in parte da attribuire ad 
una certa reticenza da parte degli artigiani a divulgare, mettendole per iscritto, 
le varie fasi del proprio lavoro, soprattutto in un periodo che possiamo definire 
senz'altro sperimentale e nel quale quindi i segreti del mestiere andavano gelo- 
samente custoditi perché costituivano un patrimonio. 

I caratteri, così chiamati per la prima volta da Giustino Decadio alla fine 
del Quattrocento nella sua prefazione allo Psalterion greco del 1494-97 pub- 
blicato da Aldo Manuzio, dovevano essere necessariamente mobili, cioè sepa- 
rati l’uno dall’altro. Ciò è abbastanza intuitivo: in tal modo si garantiva la pos- 
sibilità di combinare le lettere e gli altri segni grafici e riutilizzare ogni volta il 
materiale dopo aver stampato le varie copie di una pagina o di un gruppo di 
pagine. Era assolutamente antieconomico, infatti, incidere o fondere intere pa- 
gine in blocco, perché questo avrebbe comportato uno spreco di tempo (inci- 
dere ogni volta il testo di una pagina) e di materiali (impossibilità di riutilizza- 
re il metallo della pagina senza rifonderlo) tale da rendere la stampa di un 
volume un’impresa troppo lenta e costosa. Tuttavia sono conosciuti, nei primi 
anni, episodi di stampa cosiddetta tabellare. Non è difficile - nel contempo —- 
rendersi conto del perché la materia prescelta fosse una lega metallica. Altri 
materiali, quali ad esempio il legno, usato per stampare immagini recanti dida- 
scalie o carte da gioco, mal si prestavano, per la loro stessa natura, ad un uso 
prolungato. Ed infatti i libri xilografici, sicuramente posteriori a quelli tipogra- 
fici almeno per quanto riguarda gli esemplari giunti fino a noi, furono un feno- 
meno destinato ad esaurirsi nel volgere di pochi decenni. Ancora prima delle 
notizie relative a Gutenberg, a Coster e a Waldfoghel è nota la pubblicazione, 
nel 1409, di un libro stampato in Corea utilizzando caratteri mobili metallici. 
E impossibile sapere se ne fosse in qualche modo giunta notizia in Europa. 

Ma per arrivare a stampare con continuità con i caratteri mobili e a fare 
quindi della stampa un’attività protoindustriale, occorreva superare non pochi 
problemi tecnici. Infatti non bastava costruire dei punzoni di metallo molto 
resistente con i quali battere matrici di metallo meno duro nelle quali fondere 
un numero praticamente illimitato di lettere o segni tutti uguali. Occorreva an- 
che che le dimensioni dei caratteri permettessero di allinearli in un alloggia- 
mento, detto compositoio, e successivamente nella forma, in modo che non si 
spostassero durante l'impressione, lasciando così un segno nitido sulla carta. 
Infatti il carattere non è altro che una rappresentazione tridimensionale rove- 
sciata di una lettera o di un altro segno grafico, fusa in rilievo in cima ad uno 
stelo rettangolare (un piccolo parallelepipedo) di una particolare lega metalli- 
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ca, alto all'incirca 24 mm (Gaskell) 9”. Orbene, di queste tre dimensioni, che si 
chiamano rispettivamente altezza tipografica, corpo e larghezza, solo quest’ul- 
tima può variare all’interno di una stessa serie di caratteri contenuti in una 
cassa (così come la larghezza di una m e quella di una i differiscono in quasi 
tutti i tipi di rappresentazioni grafiche). La soluzione del problema venne tro- 
vata in un particolare tipo di stampo, detto forma, nel quale venivano fusi i 
caratteri. 

Sono gli stessi interlocutori dei citati Diglogues di Plantin a sottolinearne 
l’importanza. L'interlocutore indicato con la lettera G (nel quale qualcuno ha 
creduto di riconoscere il medico e scrittore francese Jacques Grévin) chiede ad 
E (forse qualcuno della famiglia degli editori Estienne) come è possibile che le 
lettere di una serie siano di dimensioni corpo e altezza tipografica uguali, in 
modo da essere poste fianco a fianco senza che vi siano dislivelli tra loro. È 
risponde che ciò avviene per merito della forma. Perciò — conclude G - la for- 
ma fa sì che una matrice della lettera A e quella di una B abbiano dimensioni 
identiche. 

In verità, la descrizione più antica di una forma è in un’opera del 1540 
(prima quindi dei Dialogues plantiniani) stampata a Venezia: la Pirotechnia di 
Vannoccio Biringucci, anche se è indubbio che la sua formazione è meglio pre- 
cisata nel dialogo cui si è accennato. Essa era composta di due elementi me- 
tallici a forma di L, rivestiti di legno per isolarli termicamente, uniti insieme a 
formare un contenitore, regolabile per mezzo di un registro. La matrice era 
sistemata con la faccia all’insù alla base della cavità formata dai due elementi, 
in modo da ricevere la colata del metallo fuso, e fissata per mezzo di due pic- 
cole viti. Avendo regolato il registro per una matrice, si poteva fondere l’intera 
gettata senza alcuna alterazione, se le matrici erano state in precedenza corret- 
tamente giustificate, cioè equilibrate nelle loro varie parti. AI contrario, modifi- 
cando la posizione del registro, il fonditore poteva produrre caratteri più grossi 
o più sottili. Questo procedimento, dunque, richiedeva delle matrici, che a loro 
volta erano prodotte per mezzo di punzoni. Pertanto la produzione del caratte- 
re mobile si articolava nelle seguenti fasi. Per prima cosa si realizzava il dise- 
gno dei caratteri che veniva successivamente inciso rovesciato (cioè rivoltato 
da sinistra a destra) in cima ad un punzone, generalmente d’acciaio, lungo cir- 
ca 45 mm. Il punzone veniva quindi battuto su piccoli blocchi di rame (le ma- 
trici), in modo da lasciare su di essi l'impronta del carattere «come il marchio 
di un timbro sulla ceralacca» 98. Si giustificava la matrice così ottenuta in 
modo che la profondità dell’impressione del punzone fosse uniforme. Ogni 
volta che un assortimento, o serie completa di caratteri, doveva essere fuso, 
ciascuna matrice veniva fissata a turno nella forma e da essa poteva essere pro- 
dotto un numero praticamente infinito di caratteri tutti uguali. Naturalmente 
chi produceva la serie completa aveva l’accortezza di realizzare un numero 
maggiore di segni di più frequente uso (diversi a seconda delle lingue). Quindi 
si passava alla fusione vera e propria. Il fonditore stringeva le due parti della 
forma che contenevano la matrice nella mano sinistra - come ci mostrano le 


6? Gaskell, A New Introduction to Bibliography cit., p. 9. 
8 Carter, A View of Early Typography cit., p. 6. 
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incisioni cinquecentesche — mentre con la destra sollevava un cucchiaio conte- 
nente la lega metallica fusa. Poi versava il metallo nell’orifizio della forma e 
nello stesso tempo dava uno strattone per far penetrare il metallo nei recessi 
della matrice (l’intensità dello strattone variava a seconda delle lettere). Una 
parte del metallo, quella che penetrava nella matrice, andava così a formare 
l’occhio del carattere, la parte destinata cioè a trasferire l’inchiostro sulla carta 
riproducendo il segno o la lettera; il resto riempiva il condotto rettangolare 
formato dalle due parti della forma, e si solidificava rapidamente. Dopodiché il 
fonditore, lasciato il cucchiaio, rimuoveva la molla che teneva ferma la matrice 
nella forma, e con il pollice percuoteva la matrice in modo da staccare il ca- 
rattere, apriva la forma e, per mezzo di un filo di ferro, espelleva la nuova 
lettera. Gaskell afferma che chi avesse assistito alle varie fasi della fusione dei 
caratteri avrebbe forse sorriso vedendo gli strani movimenti del fonditore; ma 
l’abilità stava proprio in questo. Un bravo fonditore poteva produrre (sempre 
secondo Gaskell) un numero enorme di caratteri al giorno: circa 4.000, cioè 
uno ogni dieci-dodici secondi (una giornata lavorativa durava fino a quattordi- 
ci ore, come vedremo). Naturalmente, tenendo ritmi di produzione così elevati, 
soltanto i più bravi artigiani della fusione riuscivano ad evitare un’alta percen- 
tuale di imperfezioni nei caratteri. 

Una volta ottenuto un numero sufficiente di caratteri da una data matrice, 
restavano da fare solo alcune operazioni secondarie, delle quali spesso si occu- 
pava un altro lavorante. Bisognava cioè rimuovere gli schizzi della fusione dal- 
la forma, asportare il pezzettino di metallo in eccesso dal piede (cioè la base) 
del carattere, limarne la superficie e levigare i lati del fusto. L'occhio del ca- 
rattere era poi ispezionato per rilevare eventuali difetti. Dopo di che il piccolo 
parallelepipedo metallico era pronto per essere usato, se la fonderia era parte 
di un'officina tipografica, come era norma ai primordi della stampa, o per esse- 
re venduto alle tipografie in tempi più recenti. A questo punto il lavoro ri- 
prendeva con l'inserimento nella forma di un’altra matrice. 

Non abbiamo finora detto nulla della lega tipografica. A questo proposito 
occorre precisare che, in genere, abbiamo fonti dirette sulla tecnica di fusione 
dal XVI secolo in poi, ma su quella del Quattrocento possiamo solo basarci 
sulla metallurgia contemporanea. 

È sempre la Pirotechnia di Biringucci a fornirci la prima descrizione della 
fusione dei caratteri, la migliore prima di quella famosissima di Joseph Moxon 
nei suoi Mechanick Exercises, che sono però molto più recenti (1683-84). Bi- 
ringuccio sostiene che «le lettere da stampar libri fannosi di una composizione 
di tre parti di stagno fino, e un’ottava parte di piombo negro, e un’altra ottava 
parte di margasita [marcassite] d’antimonio fusa», il che significa una lega 
composta da un 92,3% di stagno e un 3,85% rispettivamente di piombo e an- 
timonio. Moxon invece usava una lega composta da tre libbre di solfuro d’anti- 
monio, con un uguale peso di ferro, cui si aggiungevano 25 libbre di piombo 
(lega al 7,9% di antimonio). Inoltre Moxon menziona l’aggiunta di un bloc- 
chetto di stagno avente lo scopo di rendere la lega più fluida per favorire la 
fusione dei caratteri più piccoli. Qualche anno prima (1656) Glauber aveva 
parlato di antimonio argentifero usato per lo stesso scopo. Reperti risalenti ai 
tempi di Plantin (1580 circa) sottoposti all’analisi spettroscopica hanno dato 
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l'’80% di piombo, il 9% di stagno e il 6% di antimonio, con una piccola quan- 
tità di rame. Anche i più antichi caratteri pervenutici, quelli ritrovati a Lione 
nel letto della Sa6ne e risalenti alla fine del XV secolo, sono composti da que- 
sti tre metalli principali con l'aggiunta di un po’ di argento e di ferro. 

Ovviamente si tratta di standard assai diversi da quello moderno, che pre- 
vede per una buona lega tipografica il 15% di stagno, il 25% di antimonio e il 
60% di piombo, con tracce di rame. Inoltre, le differenze non sono soltanto in 
relazione al tempo ma anche allo spazio. Caratteri trovati non molto tempo fa 
in Moravia, e ritenuti all'incirca contemporanei di quelli di Plantin, hanno rive- 
lato una quantità molto superiore di stagno: circa il 18%. È notevole comun- 
que la grande varietà di combinazioni di differenti quantità di piombo, stagno 
e antimonio, le cui proprietà furono scoperte proprio nel XV secolo, che te- 
stimoniano, da una parte, i continui tentativi per arrivare alla giusta dosatura 
di una lega così complessa, dall’altra le difficoltà economiche di molti tipografi 
e fonditori, o la loro minore perizia tecnica, che facevano sì che essi realizzas- 
sero leghe di qualità più scadente. 

Dai colophon (sottoscrizioni) di molti incunaboli e da documenti del Quat- 
trocento si potrebbe ricavare l'impressione che lo stagno fosse il principale in- 
grediente, talvolta l’unico, degli antichi caratteri. Sono frequenti le notizie in- 
torno ad acquisti di notevoli quantità di stagno da parte dei primi tipografi, né 
mancano sottoscrizioni attestanti che un certo libro è stato stampato staneis 
typis. 

Le principali obiezioni alla possibilità che fossero usati caratteri di solo sta- 
gno sono che era assai costoso e che non offre resistenza alle curvature, ri- 
sultando così inutilizzabile per lettere molto piccole o sottili. In realtà, una 
lega resistente, ma che nel contempo riproduca il più fedelmente possibile il 
disegno del punzone, richiede la combinazione di stagno e antimonio in oppor- 
tune proporzioni. Inoltre, il piombo è nominato in alcuni dei documenti più 
antichi relativi alla fusione: Gutenberg, ad esempio, mentre faceva esperimenti 
a Strasburgo, comprò del piombo. 

Come si è già accennato, la professione del punzonista, che nei primi tempi 
della stampa era ancora interna all’officina tipografica, andò progressivamente 
staccandosi da questa, finché non diventò un incisore specializzato, come quel- 
li di medaglie e di monete. Anzi va ricordato che tra i primi punzonisti specia- 
lizzati ci sono proprio artigiani provenienti da quel mondo dell’oreficeria al 
quale lo stesso Gutenberg apparteneva, come Emiliano degli Orfini, socio di 
Johann Numeister e di Evangelista Angelini, cui sono da attribuire probabil- 
mente i punzoni dai quali vennero prodotti i caratteri dell’edizione folignate 
(1472) della Divina Commedia. Né si può dimenticare che - come afferma 
Maurice Audin °° — all’inizio del XV secolo la tecnica dell’arte del metallo era 
dominata dall’uso del punzone e della colata nello stampo. 

Era comunque inevitabile che, di pari passo con il moltiplicarsi del com- 
mercio nell’attrezzatura tipografica, le varie mansioni tendessero a separarsi. 
Tra la fine del Quattrocento e i primi del Cinquecento la fusione e la vendita si 


$° M. Audin, Histoire de l'imprimerie. Radioscopie d'une ère: de Gutenberg à l’informatique, 
A. & I. Picard, Paris 1972, p. 86. 
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intensificano, ma i punzoni e le matrici non sono ancora prodotti da fonderie 
specializzate quanto piuttosto dalle grandi tipografie. Queste producono pun- 
zoni per un certo numero di officine, o più spesso matrici da punzoni di loro 
proprietà, che vendono già giustificate agli altri tipografi. 

Il tipografo, dal canto suo, preferisce impiegare matrici di sua proprietà, 
che presta a fonditori specializzati, i quali fabbricano i caratteri per lui, usando 
il suo metallo. In questo modo gli stampatori finanziano e organizzano la pro- 
duzione dei caratteri da parte di fonderie indipendenti, ma non li fabbricano in 
proprio. 

Solo dopo la metà del Cinquecento la fusione dei caratteri comincia a di- 
ventare un mestiere a se stante; si arriva così ad offrire un prodotto finito — il 
carattere fuso — ai tipografi. Per questi ultimi era economicamente vantaggioso 
liberarsi dal peso della fusione, dal momento che i costi di equipaggiamento di 
una fonderia piuttosto piccola erano circa il triplo di quelli dell’attrezzatura di 
una tipografia di medio calibro e i tipografi — è noto — soffrivano di una croni- 
ca mancanza di capitali. Come giustamente ritiene Alberto Tinto, «l'acquisto 
dei caratteri segna un primo, timido inizio di passaggio dalla fase artigianale 
spesso a conduzione familiare, a quella industriale» 7°. Da questo punto di vi- 
sta il primo industriale del libro è ancora lui, Christophe Plantin di Anversa, 
che possiede un vasto assortimento di matrici, caratteri e punzoni, alcuni dei 
quali ancora oggi visibili nel museo che prende da lui il nome ad Anversa. La 
sua azienda è una delle tre grandi fonderie europee specializzate che dominano 
il mercato dei caratteri fino al XVIII secolo inoltrato. Comunque si può dire 
che già all’inizio del Seicento la maggioranza dei tipografi acquista caratteri già 
confezionati piuttosto che produrli in proprio. 

Sebbene si possa senz'altro affermare che si fece strada molto presto una 
tendenza alla standardizzazione dei caratteri, tendenza accresciuta dalla con- 
centrazione di una grossa fetta della produzione nelle mani di poche aziende 
specializzate, non di meno la varietà dei caratteri in circolazione rimase sem- 
pre abbastanza notevole. 

Non si può dare qui una classificazione dei vari tipi in uso nel periodo della 
stampa manuale. Ci accontenteremo di rammentare le tre grandi classi di quel- 
li latini (romano, gotico e corsivo) nelle quali tutti possono rientrare. Il fatto 
che nei caratteri dei primi libri a stampa si ritrovino tutte le scritture dell’età 
tardo-gotica e rinascimentale (textura e lettre deforme, bastarde nazionali e re- 
gionali in Germania, Francia, Inghilterra, Paesi Bassi e Spagna; rotunda, semi- 
gotica, antiqua e — più tardi — cancelleresca in Italia) non è che uno, anche se 
il più rilevante, degli aspetti della continuità della tipologia fra manoscritto e 
libro stampato, dei quali ci occuperemo più avanti. 

Vogliamo qui invece accennare al contenitore dei caratteri: la cassa tipo- 
grafica. Il suo sviluppo prima di Moxon può essere ricostruito a grandi linee 
soltanto per mezzo di illustrazioni raffiguranti officine tipografiche. Quella del- 


?° A. Tinto, Il corsivo nella tipografia del Cinquecento. Dai caratteri italiani ai modelli ger- 
manici e francesi, Il Polifilo, Milano 1972, p. 20. 
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FIGURA 4 
La produzione del carattere: punzoni e matrici 
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FIGURA 5 
La produzione del carattere: la forma 
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la famosa xilografia di Jost Amman è unica (singola) ed ha all'incirca 160 
scomparti (i 152 cassettini ricordati da Balzac, cfr. supra, p. 31). È naturale 
supporre che essa fosse legata ad un periodo nel quale gli stampatori dispone- 
vano di poche serie di caratteri. Anche nell’incisione dello Stradanus (circa 
1590) vi sono casse singole. Pare che inizialmente le lettere vi fossero disposte 
in ordine alfabetico. 

Non si sa a chi si debba l'innovazione di raggruppare al centro della cassa i 
segni più comunemente usati, modificando le dimensioni degli scomparti, in 
modo da allargarli o restringerli in rapporto alla frequenza dei segni. Nel 
1683, al tempo dei Mechanick Exercises di Moxon, la cassa aveva già subito 
queste innovazioni da tempo e si era contemporaneamente sdoppiata, in cassa 
alta (o di sopra) e cassa bassa (o di sotto). La prima aveva 98 box di uguali 
dimensioni: nella metà sinistra vi erano le lettere maiuscole disposte in ordine 
alfabetico, eccetto la J e la U, che seguivano la Z, e segni commerciali, lineette, 
graffe, dittonghi ecc.; nel lato sinistro erano situate le piccole maiuscole (0 
maiuscole corsive), le frazioni, le lettere accentate, i segni di rinvio, come aste- 
rischi, stiletti, segni di paragrafo, dittonghi per le piccole maiuscole e parentesi 
tonde e quadrate. La seconda, la cassa bassa, conteneva in 54 box di differente 
larghezza le lettere minuscole, disposte in modo che quelle di uso più frequen- 
te, come la e, ad esempio, si trovassero più vicine alla mano del compositore. 
Entrambe le casse erano poste su un telaio inclinato. La cassa singola, che 
pare rappresentasse la norma fino alla metà del XVI secolo, e che rimase in 
uso più a lungo nei paesi di lingua tedesca, doveva contenere 34 chili di ca- 
ratteri al massimo. Le due casse, invece, avevano una capienza di circa 18-20 
chili, ma non dovevano superare i 27 al massimo del pieno. Come è naturale 
dovettero esserci delle varianti nazionali nel modo di disporre i caratteri specie 
nella cassa bassa. In un tipo in uso in Francia e in Olanda le lettere 4 e y 
erano sistemate in piccoli scomparti periferici. In Inghilterra, al contrario, que- 
ste due lettere, più usate, erano alloggiate in scomparti più larghi e più cen- 
trali. 

Scarsi invece sono i dettagli relativi al tipo di cassa usata dai tipografi ita- 
liani. In ogni modo le differenze esistenti tra i vari paesi europei impieganti 
alfabeti latini erano sempre relative, mentre le casse usate per l’alfabeto greco 
e gli altri alfabeti non latini erano - com'è ovvio — sostanzialmente diverse. 


1.2.4. L’inchiostro 


Abbiamo visto come la carta sia il materiale di supporto basilare del libro a 
stampa, sulla quale i caratteri imprimono i segni. Questi segni, grazie ai quali 
possiamo chiamare libro un insieme di fogli, sono tracce di inchiostro, almeno 
fino alle innovazioni più recenti (fotocomposizione e simili). 

Le notizie storiche intorno agli inchiostri tipografici sono particolarmente 
scarse (non è un caso che questo aspetto tecnico sia quello sul quale Martin - 
ad esempio — si è dilungato di meno). Secondo Stoyle, nella premessa al libro 
di Bloy, che è senz'altro la principale opera contemporanea sugli inchiostri ti- 
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FIGURA 6 È i 
La produzione del carattere (da Ph. Gastell, A New Introduction to Bibliography, 


Oxford 1974) 
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pografici ?!, la scarsità di notizie è da mettere in relazione con una certa reti- 
cenza dei tipografi a propagandare i segreti della loro arte. 

In ogni caso, è certamente da sottoscrivere l'affermazione del principale 
storico dell’inchiostro tipografico, Bloy appunto, secondo il quale la scoperta 
di un inchiostro da stampa da parte di Gutenberg (o di chi per lui) fu altret- 
tanto importante di quella dei caratteri mobili e del perfezionamento del tor- 


--  ?! C.H. Bloy, A History of Printing Ink, Balls and Rollers: 1440-1850, Wynkyn de Word So- 
ciety, London 1972, p. V. 9D-*-Maa R af 12 
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chio. C'è di più: i primi inchiostri adoperati, almeno negli incunaboli pervenu- 
tici, sono già praticamente perfetti. Si rimane davvero impressionati dal nero 
dei caratteri di Gutenberg, Fust e Schòffer, privi come sono di ombre o mac- 
chie che invece si riscontrano in edizioni successive. 

L’inchiostro dei primi incunaboli è certamente il risultato di un lungo e pa- 
ziente lavoro di ricerca. Bisognerà ricordare — come avverte Bloy — che i primi 
tipografi dovevano competere con il grado di leggibilità e con l’eleganza esteti- 
ca dei manoscritti del Quattrocento e che spesso si sforzavano di imitarli. In 
seguito, scomparsi dal mercato librario i codici, aumentata la domanda di libri 
e la concorrenza, i tipografi dovettero sacrificare la qualità ai costi, ricorrendo 
a inchiostri (e a carta e caratteri) più scadenti. 

A differenza della carta, che in Europa precede di qualche secolo l’appari- 
zione della stampa, l'inchiostro tipografico nasce con la tipografia. Infatti, le 
soluzioni acquose di gomma aventi come pigmento nerofumo, oppure una so- 
spensione di gallato ferrico usato per l’impressione di stampe e tavolette, e si- 
mili a quelle usate dai copisti, dovettero rivelarsi difficili da applicare in modo 
uniforme su superfici metalliche, quali erano i caratteri. Su questi, infatti, ten- 
derebbero a disporsi in globuli (granuli), invece di spalmarsi uniformemente 
così da rendere chiaramente trasferibili i caratteri sulla pagina, affinché questa 
risulti leggibile. La soluzione, consistente in un inchiostro oleoso, venne proba- 
bilmente dal mondo della pittura. 

La pittura a olio, conosciuta dai romani e usata per decorare porte, infissi e 
scudi, ebbe per secoli un impiego molto limitato. Si diffuse solo dopo che fu 
perfezionata e divulgata dai pittori fiamminghi tra i quali Jan Van Eyck, vissuto 
nella prima metà del XV secolo (morì nel 1441, probabilmente proprio mentre 
i prototipografi magontini davano inizio ai loro esperimenti). Sarebbe troppo 
lungo illustrare tutti i precedenti documenti storici relativi all'uso delle vernici 
a olio. Ne accenna Galeno nel II secolo, quando ricorda che il litargirio era 
usato per seccare gli ori. Teofilo nel XII secolo nel De diversis artibus sostiene 
che pitture a base di olio di semi di lino erano usate per le porte. Alla fine del 
Trecento Cennino Cennini, nel suo Trattato della pittura, dà una ricetta per i 
colori a olio. Un manoscritto di Strasburgo, che data probabilmente dallo stes- 
so periodo, descrive una verniciatura a olio a caldo, addizionato con rame 
bianco per chiarificarlo, e successiva sbianca al sole. 

I fiamminghi si servivano di resine per produrre un veicolo di olio resina 
(vernice), usando olio di lino, di noce, trementina, stucco, ambra e sandracca. 

E probabile che i primi stampatori fossero in contatto con il mondo degli 
artisti. Un pittore - a quel tempo — era spesso anche decoratore di libri, ed era 
quindi obbligato a conoscere la chimica e ad avere familiarità con numerose 
tecniche di manifattura. 

Lo stesso Gutenberg, che era un orefice, non poteva ignorare gli sviluppi 
delle tecniche artistiche. Né si dovrà dimenticare una certa assimilazione dei 
tipografi agli artisti nel Quattrocento. A Bruxelles, ad esempio, pittori e stam- 
patori erano membri della stessa corporazione. 

Purtroppo non abbiamo ricette di inchiostri che risalgano al periodo dell’in- 
troduzione della stampa. Per cui non possiamo stabilire con certezza la compo- 
sizione chimica degli inchiostri con i quali furono stampati gli incunaboli. 
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Nondimeno - sulla scia di Bloy - possiamo trarre da un importante documento 
una serie di indicazioni che ci permettono di fare delle ipotesi. Si tratta di un 
documento italiano della fine del Quattrocento, il Diario della Stamperia di 
Ripoli ?2, che enumera i materiali acquistati da una tipografia gestita dalle mo- 
nache del convento fiorentino di Ripoli. Sappiamo così che il convento acqui- 
stava olio di lino (a lire 3,10 il barattolo), trementina (a lire 4 la libbra), pece 
greca (idem), pece nera (a lire 1,8), marcassite, cinabro, ragia, vernice soda, 
vernice liquida, galla, vetriolo, lacca. Possiamo supporre che l’inchiostro fosse 
composto di olio di lino, trementina, ragia, vernice solida o liquida, a seconda 
delle stagioni, dal momento che la temperatura influisce enormemente sulla vi- 
scosità dell'inchiostro. Come pigmento nero erano invece adoperati nerofumo 
di lampada e marcassite. Il cinabro e la lacca servivano per gli inchiostri rossi, 
mentre la galla e il vetriolo erano adoperati per l’inchiostro da scrittura. 

Se andiamo avanti negli anni, incontriamo un’altra fonte fondamentale per 
tutta la storia della tecnica tipografica: i Dialogues di Plantin, già citati più 
volte. Da lui sappiamo che i suoi inchiostri si componevano di trementina, olio 
(di lino?) e nerofumo. Nel Seicento le fonti si moltiplicano: /! Novo Theatro di 
machine et edificii di Zonca (1607), che parla di nerofumo, olio e ragia; gli 
Essais de merveilles de nature et des plus nobles artifices di René Francois del 
1632 e il Traicté des manières de graver en taille douce l’airin di Abraham, del 
1645. Arriviamo così ai soliti Mechanick Exercises di Moxon, pubblicati, come 
è noto, nel 1683. Il tipografo inglese descrive gli inchiostri usati ai suoi tempi 
nei Paesi Bassi lodandoli e lamentando nel contempo la cattiva fattura di quelli 
inglesi. 

Ma come veniva preparato l’inchiostro? Sappiamo che molti tipografi lo 
producevano in proprio, almeno fino alla metà del XIX secolo. Il primo pro- 
duttore specializzato pare fosse un certo Guillaume de Launay (Parigi, 1522). 
Altri produttori del Cinquecento risultano essere Noel Guyton, attivo a Reims 
nel 1540, e Jehan Odet, che vendeva inchiostri a Lione nel 1554. Plantin ne 
acquistava notevoli quantità: due tonnellate nel 1581 da Henry Charteris, 
stampatore e libraio di Edimburgo. 

Possiamo ragionevolmente supporre che l’inchiostro degli incunaboli fosse 
un’oleoresina con la probabile aggiunta di trementina. L'olio di noce rispetto a 
quello di lino ingiallisce prima se è riscaldato e richiede più tempo per seccare: 
questo poteva essere un particolare di scarsa rilevanza per uno stampatore di 
incunaboli, ma era destinato a diventare rilevante nei secoli successivi con l’au- 
mentare dei ritmi di produzione. L'olio di noce, inoltre, invecchiato risultava 
migliore. 

Spesso veniva aggiunto qualcosa per liberare l’olio dai grassi superflui. I 
pittori, ad esempio, erano soliti aggiungere ossa, gesso e materie similari. Più 
tardi i tipografi usarono a questo scopo croste di pane e cipolle. La trementina 
invece era riscaldata fino alla liberazione di tutta la materia volatile ed era ri- 
dotta in colofonia, che rimane liquida solo finché calda. L'effetto dell'aggiunta 
della trementina era di prevenire o ridurre la possibilità dell’olio di distendersi 


LL: M. Conway, The Diario of the Printing Press of San Jacopo di Ripoli: Commentary and 
Transcription of the Earliest Surviving Printer's Daybook, Olschki, Firenze 1999. 
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successivamente. Il nerofumo era invece tratto certamente da resina di pece 
bruciata. 

Comunque, che si usasse olio di lino od olio di noce, il segreto era la dura- 
ta del trattamento al quale erano sottoposti. Questo richiedeva qualche ora e 
un notevole consumo di combustibile. Volendo ridurre il tempo e il consumo, 
si comprometteva la qualità dell’olio, con il risultato che, al momento dell’uso, 
l'inchiostro si spargeva male sulla carta, lasciando grumi neri, segni poco nitidi 
e macchie scure. Reid offre una spiegazione interessante del fenomeno, anche 
se non confortata da autorità più recenti. Egli parla di olio di lino superossida- 
to e suggerisce che il processo di ossidazione, con il quale l’olio di lino e di 
noce solidificano, continui anche dopo l’apparente cessazione. Il risultato sa- 
rebbe una liquefazione dell'olio che viene assorbito completamente dalla carta, 
causando le macchie. Quest’olio superossidato è una massa viscida semifluida 
molto più scura dell’olio ossidato. Ciò comunque non spiegherebbe la nitidez- 
za degli inchiostri degli incunaboli, la cui composizione è ugualmente a base di 
olio di lino. Le monache e i frati (macchie scure sulla carta e chiare sulle lette- 
re) possono essere causati, oltre che dall’inchiostro, anche da cattive rettifiche 
dei caratteri e dall’assorbimento del nero nell’inchiostro stesso; né andrà di- 
menticata la qualità della carta. 

Moxon, ad esempio, rimprovera i produttori inglesi di inchiostri di usare 
troppa colofonia, ma la tendenza ad usare un materiale più economico e più 
facile da preparare è abbastanza scontata, se si hanno presenti le leggi del mer- 
cato. Fertel ??, autore di una famosa ricetta settecentesca, e altri contempora- 
nei dimostrano che l'abuso di colofonia fa seccare l’inchiostro troppo presto e 
provoca lacerazioni nella carta. 

Riassumiamo ora brevemente le ricette di Moxon e di Fertel perché su que- 
ste si basarono tutte quelle pubblicate fino alla fine dell'Ottocento. 

Il metodo olandese descritto da Moxon richiedeva l’uso di un buon olio di 
lino. Dopo averlo riscaldato, vi si immergeva una cipolla, in modo da determi- 
nare la corretta temperatura. La velocità con la quale si formava la schiuma 
dopo l'immersione della cipolla era il fattore decisivo. Dopo di che veniva ag- 
giunta la colofonia (in precedenza ridotta in polvere in un mortaio) in misura 
di 1/2-1 libbra per gallone. L'aggiunta della colofonia doveva avvenire piano 
piano, per evitare che la schiuma montasse troppo velocemente, traboccando. 
L'olio veniva poi messo sul fuoco, per far seccare la vernice, e integrato con 
un’oncia di litargirio ogni quattro galloni per rischiararlo. Infine, si faceva bol- 
lire a fuoco lento. 

Dopo il raffreddamento era filtrato e lasciato riposare il più a lungo possi- 
bile. 

Secondo la ricetta di Fertel, l’olio, di noce o di lino, si faceva bollire per 
due ore con l’aggiunta di una crosta di pane per sgrassarlo. Una volta carbo- 
nizzata, la crosta era tolta e l’olio veniva fatto bollire a fuoco lento per altre 
tre ore. Dal momento che l’inverno richiede una vernice più debole, Fertel 
consiglia di aggiungere, in questa stagione, un uovo dopo la crosta di pane. 


75 M. D. Fertel, La science pratique de l’imprimerie, M. D. Fertel, Saint Omer 1723. 


La produzione 55 


Egli sostiene, inoltre, che l’uso della trementina previene la formazione di aloni 
intorno alle lettere e migliora il tempo di essiccazione, ma nello stesso tempo 
l'abuso di questa sostanza può condurre a un’essiccazione troppo rapida che 
causa la lacerazione della carta. Pertanto, la trementina doveva essere aggiunta 
all'olio solo in proporzione di uno a dieci. La sua preparazione richiedeva una 
bollitura di due ore e si aggiungeva alla vernice mentre entrambe erano ancora 
calde; l'insieme veniva poi cotto per un altro quarto d’ora. 

La prima opera interamente dedicata all’inchiostro da stampa, quella di W. 
Savage, On Printing Ink, both Black and Coloured, compare soltanto nel 
1832. 

Non ci sembra che questo paragrafo possa concludersi senza un accenno 
allo strumento per spalmare l’inchiostro sui caratteri: il tampone, detto anche 
mazzo. L’uso dei tamponi data quasi sicuramente dall’invenzione della stampa. 
Li vediamo infatti riprodotti in una xilografia del 1499. In seguito, compaiono 
in numerose incisioni, tra le quali quelle delle carte da gioco di Jost Amman di 
Norimberga (1560-80). Il tampone aveva un manico di legno di acero o di on- 
tano e la parte posteriore era concava, in modo da contenere la massima quan- 
tità di lana o pelo, che era usata per riempirlo. Aveva un diametro di circa 7 
cm ed era rivestito di pergamena trattata in modo da ricevere bene l’inchiostro 
e trasferirlo sul carattere: la pergamena era tagliata in pezzi circolari dopo es- 
sere stata macerata nell’urina, liquido necessario nell’antica officina tipografi- 
ca. Tali pezzi erano levigati e spremuti, dopo di che la pelle era stesa ed appli- 
cata sul tampone. L'abilità manuale degli inchiostratori doveva essere notevole: 
essi tenevano due tamponi, uno per mano, e li facevano ruotare sul piano da 
inchiostro in modo che ricevessero il liquido, quindi ripetevano l’operazione 
sulla forma, trasferendo l’inchiostro sui caratteri in modo uniforme, per evitare 
che rimanessero delle macchie sulla carta. 


1.2.5. Il torchio 


L'origine del torchio come strumento per stampare è piuttosto oscura. È 
probabile che vada collegata con la contemporanea scoperta di un inchiostro 
sufficientemente viscoso (cfr. par. 1.2.4) da permettere che la carta venisse po- 
sta sulla superficie pronta per la stampa ed entrambe pressate dal torchio stes- 
so, senza che l’impressione risultasse piena di macchie. Clapham ”* ritiene che, 
dopo aver trovato tale inchiostro, fosse quasi inevitabile servirsi del torchio. 

Era uno strumento familiare all’epoca di Gutenberg e Coster: era infatti 
molto comune nelle case la pressa da biancheria, formata da una tavola con 
due sostegni verticali portanti una traversa, per mezzo della quale una vite di 
legno, se azionata, faceva scendere un piano. Lo stesso dicasi per il torchio da 
vino: come non ricordare a questo proposito che Magonza, la patria di Gu- 
tenberg, è circondata dalle colline dell'Assia Renana e del Rheingau, ricoperte 
di vigneti? Naturalmente questi tipi di torchio furono sensibilmente migliorati 
per la stampa dei libri. Sarà infatti stato necessario aumentare il passo della 


74 M. Clapham, L'arte della stampa, in Storia della tecnologia, Boringhieri, Torino 1963, vol. 
III, pp. 385-424. 
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vite per accrescere la velocità di percorso della platina (cioè il piano destinato 
a premere il foglio sui caratteri per ottenere la stampa) e aggiungere un carrel- 
lo sul quale posare le pagine da stampare, in modo così da poterle comoda- 
mente togliere e inchiostrare. 

Se dobbiamo credere ad una cronaca ferrarese stampata a Roma nel 1474, 
quella di Riccobaldo da Ferrara, che quantifica la produzione di una stamperia 
in trecento fogli al giorno (uno ogni due o tre minuti) è assolutamente ne- 
cessario supporre che il torchio avesse subito una serie di miglioramenti. 

Un torchio tipografico può essere definito una struttura di legno contenente 
due gruppi di parti mobili. Queste erano: 


a) il carrello mobile che trasportava caratteri e carta su e giù fino a metter- 
li in posizione sotto la pressa, in modo da consentire l’inchiostrazione dei ca- 
ratteri e la sostituzione, di volta in volta dopo l’impressione, del foglio stam- 
pato; 

b) la pressa vera e propria dalla quale il foglio era premuto sopra i caratte- 
ri inchiostrati. 


Tale struttura era retta da due montanti alti circa due metri e posti a circa 
60-65 cm di distanza l’uno dall’altro. Tra il XV e il XVII secolo il torchio subì 
una serie di importanti perfezionamenti. Un marchio datato 1507 di Josse Ba- 
de, tipografo fiammingo operante a Parigi, mostra un disegno più razionale 
della vite e il carrello a scorrimento su rotaia sul quale poggiava la forma da 
stampa (piano portaforma), azionato da un movimento longitudinale grazie a 
una corda che si arrotolava su un tamburo a manovella. Mezzo secolo dopo 
Leonhard Danner, tipografo di Norimberga, sostituì la vite di legno con una di 
rame e completò il torchio con il timpano e la fraschetta. Il primo era un telaio 
ricoperto di pergamena, sul quale veniva fissata la carta da stampare in modo 
che corrispondesse esattamente con la superficie dei caratteri. Infatti il foglio, 
nonostante i suoi margini presumibilmente irregolari, poteva essere posizionato 
con precisione, ponendolo sopra dei punti che ne perforavano i margini. I fori 
così prodotti erano messi sopra dei contrassegni fissati in posizione adatta per 
dare un esatto registro al foglio. 

La fraschetta consisteva in un altro telaio ricoperto di pergamena o carta 
dura, imperniato nel timpano (il quale a sua volta era girabile su cardini verso 
il piano portaforma). La fraschetta aveva gli spazi da imprimere perfettamente 
riquadrati sul modello delle varie forme da stampa, cioè l’insieme dei caratteri. 
Quindi variava in funzione del numero di pagine contenute nella singola forma 
(formato). Suo scopo era di mantenere la carta in posizione e contemporanea- 
mente proteggerne gli spazi bianchi dal contatto con il materiale per la spazia- 
tura che si fosse accidentalmente inchiostrato. Se un impressore non avesse 
riquadrato accuratamente lo spazio stampato, o non avesse calcolato il gioco 
dei perni, il carattere poteva mordere l’orlo della pergamena, lasciando impres- 
so il margine della pagina, senza stampare sulla carta di sotto, come si può 
osservare nello Speculum vitae Christi del 1487. 

La platina era azionata da una leva. Le sue dimensioni consentivano di 
stampare solo metà della forma tipografica alla volta, dal momento che anche i 
torcolieri più robusti potevano esercitare una pressione sufficiente per non più 
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di 1.550 cm2. Per questo motivo venne studiato un tipo di pressa, detto a due 
colpi, che consentiva di ripetere l'impressione sulla seconda metà della forma 
tipografica, spostando più avanti il piano portaforma. 

Nel 1620 l'olandese Willem Janszoon Blaeu, tipografo, cartografo e mate- 
matico, allievo di Tycho Brahe, apportò altri perfezionamenti, il più importante 
dei quali fu l'automazione della leva e del piano di stampa, mediante un si- 
stema di tiranti azionati da un contrappeso. Nel Settecento vennero studiati 
vari tipi di torchio interamente metallico, fino a quello che Lord Charles Stan- 
hope perfezionò nel 1798 (cfr. supra, p. 30). 

Il XIX secolo segna il definitivo abbandono del torchio. Nel 1811 il tedesco 
Kénig mette a punto una macchina a cilindro con movimento alternativo del 
carrello e inchiostrazione per mezzo di rulli. L'automazione rivoluzionava ogni 
campo della produzione, compreso quello del libro. Solo tre anni dopo, l’in- 
venzione veniva applicata anche al giornale “Times”, del quale si riuscivano a 
stampare 1.100 copie l’ora. Altre invenzioni rivoluzionarie, come la rotativa 
(1866), la linotype (1886) e la monotype (1889) erano destinate a relegare il 
torchio tra le curiosità antiquarie della produzione tipografica. In Italia il pri- 
mo torchio interamente meccanico cominciava a funzionare nel 1829 nell’offi- 
cina di Giuseppe Pomba, il primo editore italiano in senso moderno. 


1.3. Il lavoro: gli uomini 


I fattori — della nascita del libro prodotto manualmente - che si ripetono 
quasi identici nella produzione attuale, con l’unica variante delle differenti tec- 
niche tipografiche — possono essere individuati nel lavoro intellettuale, in quel- 
lo manuale e nel capitale. 

Tali fattori sono, come è ovvio, permanentemente in rapporto e in contrad- 
dizione tra loro e contemporaneamente con un quarto polo: quello costituito 
dai consumatori-lettori, il pubblico. Robert Escarpit 7° ha delineato efficace- 
mente le fasi di questo processo: il lavoro intellettuale viene fornito da uno 
scrittore-realizzatore (autore) sotto forma di testo scritto da lui o da lui rivisto, 
tradotto, curato, commentato ecc.; a questo punto entra in scena un imprendi- 
tore-produttore che noi chiamiamo editore, il quale acquisisce il testo median- 
te il possesso del capitale, lo scambia cioè o con una somma di denaro o con 
altri valori commerciabili; è poi la volta del lavoro manuale, fornito dagli ope- 
rai della tipografia, che possono dipendere sia da un altro industriale-artigiano 
(lo stampatore), sia dallo stesso editore, nel caso che quest’ultimo sia anche 
proprietario di un’azienda tipografica. Il lavoro manuale rende possibile la ri- 
produzione del testo in un certo numero di oggetti vendibili, aventi cioè un 
valore commerciale: i libri. Successivamente l’editore — direttamente o tramite 
la distribuzione di un libraio — fornisce questi oggetti ai consumatori che li 
acquistano in cambio di una somma di denaro. Tale denaro ritorna al capitali- 
sta-editore, al netto naturalmente di una serie di spese che possono variare - 


?5 Successo e durata delle opere letterarie, in Id. (a cura di), Letteratura e società, Il Mulino, 
Bologna 1972, pp. 111-39. 
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come osserva Escarpit - a seconda della complessità del sistema di distribuzio- 
ne. Più questo è articolato, maggiori sono le spese. La somma incassata deve 
consentire all'editore di rientrare dei suoi due investimenti di base (autore e 
tipografo) e di realizzare un profitto. 

Questo schema, naturalmente, non è applicabile in tutte le situazioni, in 
tutte le epoche e in ogni luogo. È inoltre il risultato di un certo processo di 
gestazione e quindi arriva gradualmente allo stadio descritto. Infine, prevede 
una serie di eccezioni. Ci sembra però che sia opportuno tenerlo sempre pre- 
sente, in quanto riflette una logica — quella dell’industria e del mercato - con 
la quale qualunque libro, antico o moderno che sia (compreso quello che state 
leggendo), deve prima o poi fare i conti. 

Ma lo schema —- come ogni schema — invece di rappresentare la soluzione 
di un problema, non è altro che l’anticamera di una serie di questioni nuove e 
più complesse. Infatti, se quella descritta non è apparentemente che una delle 
manifestazioni di quel processo definito a Y, che prevede la fornitura di mate- 
rie prime, la trasformazione di queste mediante il lavoro e la distribuzione dei 
prodotti, in realtà non è facile assimilare la produzione del libro a quella degli 
altri oggetti. Lo aveva già avvertito Diderot nel 1767 7° quando affermava che 
non si potevano applicare i principi della comune manifattura all'edizione di 
un libro, perché su dieci iniziative editoriali solo una andava sicuramente a 
buon fine (cioè consentiva la realizzazione di un profitto), quattro permetteva- 
no di pareggiare i conti e con le rimanenti cinque si andava in perdita. 


1.3.1. L'autore 


È proprio il primo anello della catena — l’autore — ad essere il più anomalo. 
Non è infatti possibile assimilarlo ad un qualsiasi produttore di materie prime: 
egli fornisce un prodotto già elaborato — osserva sempre Escarpit — e la sua 
trasformazione avviene in realtà prima e non durante la moltiplicazione del te- 
sto per mezzo della stampa. Pertanto l’autore può essere considerato il fornito- 
re di un prodotto, piuttosto che di una materia prima. 

Ma qual è allora la materia prima del suo lavoro? Dove si trova? Chi la 
fornisce? Forse per rispondere correttamente a questa domanda bisognerebbe 
rifarsi alla definizione classica di lavoro concreto e lavoro astratto. Ma questo 
ci porterebbe su un terreno assai lontano da quello sul quale abbiamo voluto 
situare il nostro volume. 

L'argomento —- come sottolinea Francesco Barberi 7” — è delicato e di scot- 
tante attualità. Il prodotto nascerebbe artigiano in quanto opera, diverrebbe 
industriale nella fase della pubblicazione, per ridiventare artigiano al momento 
della fruizione. Rimane aperto comunque il problema della materia prima, che 


7 Cfr. D. Diderot, Lettre historique et politique adressée à un magistrat sur le commerce de 
la librairie, in J. Assérat, M. Toumew (éds.), Oeuvres complètes, Germièr Frères, Paris 1875-77, 
vol. XVIII, pp. 38-9. 

”? Cfr. F. Barberi, L'invenzione della stampa e il suo sviluppo nei primi due secoli: aspetti 
sociologici in rapporto alla nuova tecnica e all'industria del libro, relazione tenuta al “Seminario 
sulla catalogazione del libro antico: incunaboli e cinquecentine” organizzato dall’Associazione ita- 
liana biblioteche - Comitato regionale lombardo, Milano, 8-9 giugno 1981, inedita. 
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è in fondo costituita dalla memoria collettiva, accumulata in buona parte nei 
libri, senza la quale nessun testo potrebbe forse essere scritto. 

Volendo fare una breve analisi storica, con l’occhio il più possibile attento 
alle vicende del nostro paese, non potremo fare a meno di rilevare come la 
trasformazione della produzione libraria (e quindi della produzione intellettua- 
le) in una vera e propria industria abbia da una parte fornito all’autore (il la- 
voratore intellettuale) un’organizzazione del lavoro alternativa a quella della 
corte e della chiesa (risparmiandogli l'obbligo di essere cortigiano o chierico), 
ma lo abbia sottoposto alle leggi del mercato e del capitale, con tutti i vantaggi 
(ad esempio, la laicizzazione) e gli svantaggi (quali lo sfruttamento tramite la 
sottrazione del plusvalore, o comunque la perdita della sicurezza), che questo 
comporta. Infatti, se è vero che la situazione italiana della seconda metà del 
Quattrocento — al momento dell'apparizione della stampa — è caratterizzata dal 
fenomeno della crescente tendenza degli intellettuali a trasformarsi in cortigia- 
ni, è anche vero che non sono pochi gli uomini di lettere italiani dell’epoca del 
secondo Rinascimento (ossia intorno al 1540) 78 che si guadagnano da vivere 
con il solo lavoro intellettuale. 

La trasformazione dell’autore da chierico e cortigiano in lavoratore è un 
processo lunghissimo che forse non si è neppure oggi del tutto concluso. Tanto 
è vero che la reticenza di questo soggetto sociale ad assumere il ruolo di un 
vero e proprio lavoratore, magari salariato, lo ha spinto a percorrere due scap- 
patoie: rispolverare il vecchio mito della povertà dell’uomo di lettere, oppure 
praticare un secondo mestiere con il quale procurarsi i mezzi di sostentamen- 
to. È un dato di fatto comunque che ancora oggi, nei paesi occidentali nei qua- 
li lo sviluppo industriale è andato maggiormente avanti, solo un'infima mino- 
ranza di autori di libri (di testi) trae dalla propria attività un reddito pari o 
superiore a quello di un operaio qualificato. Questa situazione dello scrittore è 
probabilmente determinata, in buona parte, dal fatto che il capitale — l’editore 
- dipende solo parzialmente dalla materia prima fornitagli dagli autori viventi. 
Mentre questi devono assolutamente vendere i frutti del loro lavoro per vivere 
(se non hanno altri mezzi di sussistenza), egli può sempre realizzare dei pro- 
dotti ripubblicando opere classiche, cioè testi di autori non più viventi e il cui 
successo sul momento è già collaudato. Questo è vero oggi, ma ancora di più 
lo è stato all’epoca della stampa manuale. 

Se prendiamo infatti in esame la produzione di editori come Aldo Manuzio, 
dobbiamo rilevare che su 124 sue edizioni, solo un terzo è rappresentato da 
opere di autori vissuti durante il secolo e mezzo precedente, mentre solo 25 
sono di autori viventi. Naturalmente, il rapporto degli intellettuali con un edi- 
tore come Manuzio non si manifesta soltanto con la produzione di opere auto- 
nome, ma anche e soprattutto con la revisione, tradizione, traduzione e cura 
(quella che si chiama edizione critica per non confonderla con quella commer- 
ciale) di autori di testi classici. Il suo epistolario è una delle fonti migliori per 
indagare sulle relazioni tra autore ed editore in quel periodo cruciale nella sto- 
ria della comunicazione scritta che seguì l'invenzione della stampa. Secondo 


78 C. Dionisotti, La letteratura italiana nell’età del Concilio di Trento, in Geografia e storia 
della letteratura italiana, Einaudi, Torino 1967, p. 196. 
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Lowry 79, quest’ultima provocò due fenomeni solo apparentemente contraddit- 
tori: da una parte dare un’opera alle stampe significava perderne il controllo e 
questa decisione così definitiva spaventava la maggioranza dei letterati; dall’al- 
tra, la diffusione simultanea di cinquecento o più copie recava con sé la pro- 
messa di fama letteraria alla quale pochi riuscivano a resistere. Queste due tra- 
sformazioni essenziali per la figura dello scrittore (perdita del controllo sull’o- 
pera da parte dell’autore e aumento dell’area di diffusione dell’opera stessa), 
provocate dall’avvento della stampa, non si accompagnarono con la sua piena 
trasformazione in lavoratore intellettuale. A lungo infatti il frutto della sua fa- 
tica venne considerato più una proprietà da sfruttare che il prodotto di un la- 
voro. Tant'è che ancora nel Seicento molti scrittori cercano la protezione di 
qualche potente (ritornano cioè al ruolo di cortigiani), proprio come gli scrit- 
tori romani avevano cercato in epoca classica la protezione del patrizio. 

Del resto, dal punto di vista giuridico, solo con il Copyright Act del 1709 
si fissano (almeno per la Gran Bretagna) i diritti di proprietà dell’autore sulla 
sua opera, della quale egli può disporre a piacimento sul mercato. Ma ciò av- 
venne per la richiesta degli editori, i quali riuscirono così contemporaneamente 
ad eliminare le contraffazioni. Nel resto d'Europa occorse molto più tempo per 
arrivare alla definizione di un vero e proprio diritto d’autore. In Francia vi si 
giunse alla fine del Settecento con la Rivoluzione, negli altri paesi nel corso del 
secolo seguente. In Italia venne raggiunta un’intesa di massima tra i vari stati 
preunitari — eccezion fatta per il Regno delle Due Sicilie — nel 1840. A livello 
internazionale poi, il diritto d’autore venne sancito solo nel 1886 a Berna, in 
un’epoca ormai ben fuori dai limiti cronologici del libro stampato con procedi- 
menti manuali. 


1.3.2. L'editore 


Le definizioni della figura dell’editore possono andare dall’osservazione 
acuta all’aneddoto. Ne abbiamo scelte due che riteniamo tra le più significati- 
ve. 

Secondo Amedeo Quondam: 


La funzione-editore si determina nell’enunciazione di un’assenza: assenza di discor- 
so, assenza di scrittura, solo parzialmente messa in questione dall’emergere del nome 
proprio nel frontespizio o nel colophon, eppure surrogata dall’invenzione del segno fre- 
gio, vera marca di riconoscimento, vettore totale ed esclusivo dello specifico discorso 
culturale dell'editore. La scrittura di lettere dedicatorie, di avvisi ai lettori, sono scrittu- 
re ausiliarie, funzionali alla produzione stessa (materiale e finanziaria) del libro. L'edito- 
re parla soprattutto — e sempre — nel corpo fisico del suo libro: nel formato, nei caratte- 
ri, nell'impaginazione, nei corredì illustrativi, nei discorsi che questi elementi “tecnici” 
sveicolano: ne attraversa lo spessore, lo riproduce, lo raddoppia. L'editore parla attra- 
verso l'insieme dei corpi fisici dei propri libri 8°, 


?9 Lowry, The World of Aldus Manutius cit. 
A 8° A. Quondam, Nel giardino del Marcolini. Un editore veneziano tra Aretino e Doni, in 
“Giornale storico della letteratura italiana”, XLVII, fasc. 497, 1980, p. 175. 


La produzione 61 


Angelo Fortunato Formiggini, editore modenese del primo Novecento, rac- 
conta così un suo colloquio con una signora sul ruolo svolto dall’editore *!: 


«Ah, lei è un editore, dunque scrive i libri?». 

«No, signora, i libri li scrivono gli autori». 

«Già, è vero, i libri li scrivono gli autori; lei li stampa». 

«No, signora, i libri li stampano i tipografi». 

«Scusi tanto se ho fatto confusione, lo so benissimo che i libri li stampano i tipo- 
grafi e l'editore li vende». 

«No, signora, li vendono i librai». 

«Sicuro, li vendono i librai; ma scusi, l’editore allora cosa fa?». 


Come abbiamo visto, Formiggini avrebbe dovuto rispondere: 
«Anticipo il capitale». 


Come ha osservato Francesco Barberi 82, è assai più facile ricostruire la sto- 
ria del libro sotto l’aspetto tipografico che non sotto quello editoriale. Infatti, 
mentre per il primo ci si avvale, come principale documentazione, dei libri 
stessi (si ricordi quanto detto a proposito del libro — oggetto materiale - docu- 
mento), per il secondo si deve prendere in esame una serie di rapporti che 
sconfinano nella storia economica o della cultura: si deve analizzare il difficile 
rapporto con gli autori, le eventuali remunerazioni (non sempre di carattere 
pecuniario: nei primi tempi della stampa potevano limitarsi ad un certo nume- 
ro di copie dell'edizione), i rapporti con i tipografi, i prezzi, le tirature, la dif- 
fusione, i rapporti con i librai, il successo editoriale, tutti fenomeni esterni al- 
l'oggetto libro e per i quali la documentazione spesso è tutt'altro che esau- 
riente. 

Ciò non di meno è indispensabile tenere ben presente la dimensione edito- 
riale perché è proprio questa che afferma con forza, portandola alle estreme 
conseguenze, il carattere di merce, di valore di scambio, accanto a quello di 
testo-valore d’uso, del libro, come sottolinea A. Quondam #5, Anche se tale ca- 
rattere era presente fin dall’antichità classica (i libri venivano comprati e ven- 
duti, erano quindi oggetto di scambi), non comportava veri e propri investi- 
menti di capitale. 

Ma per il libro antico le cose si complicano ulteriormente poiché - specie 
nei primi due secoli della stampa — le funzioni di editore, tipografo e libraio 
spesso si sovrappongono, così che si assiste al fenomeno di editori che svolgo- 
no contemporaneamente le funzioni di tipografo e di libraio, librai che occasio- 
nalmente stampano, tipografi che iniziano la propria attività come editori ed in 
seguito, una volta rilevata l'attrezzatura di qualche tipografo con il quale si 
sono associati, cominciano a stampare direttamente. Abbiamo poi personaggi 
che solo occasionalmente finanziano imprese editoriali: vescovi che promuovo- 


8! Citato in A. Bignami, L'economia dell'impresa editoriale nel suo divenire storico, Eus, Mi- 
lano 1957, p. I. 

82 Cfr. Il libro a stampa. Editoria, tipografia, illustrazione, A. Curcio, Roma 1965, p. 7. 

83 Cfr. Mercanzia d'onore, Mercanzia d'utile cit., p. 104. 
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no la stampa di opere liturgiche e devozionali, ma anche cantastorie che paga- 
no per farsi stampare cantari e storielle popolareggianti, che poi venderanno 
sulle piazze delle città e dei villaggi, dopo averle recitate. 

Ma già nel primo caso documentato di società tipografico-editoriale, quella 
di Gutenberg, Fust e Schéffer a Magonza, assistiamo alla prevaricazione del 
capitale (nella persona di Johannes Fust, avvocato magontino), che sottrae al- 
l'inventore (o presunto tale) della tipografia, Gutenberg, la possibilità di sfrut- 
tare la sua invenzione. Avvalendosi del prestito di 1.600 fiorini d’oro, avvenu- 
to in due riprese (1450-52) egli riuscì a togliere a Gutenberg il grosso della 
sua attrezzatura (1455) a vantaggio del proprio dipendente e futuro genero Pe- 
ter Schòffer. Questa prevalenza del capitale, del resto riscontrabile in tutti gli 
altri settori della nascente industria, fa sì che lentamente, ma inesorabilmente, 
le funzioni relative al finanziamento (editore), alla produzione (tipografo) e 
alla distribuzione (libraio) si vadano progressivamente distinguendo. Prevalen- 
za del capitale, abbiamo detto: essa si manifesta soprattutto nella necessità, da 
parte delle prime tipografie, di contare su una solida base finanziaria per far 
fronte agli inevitabili insuccessi. I primi tipografi attivi in Italia 84, i già citati 
Sweynheym e Pannartz, fecero fallimento proprio perché non riuscirono a su- 
perare l’impasse della mancata vendita delle loro pur monumentali e corrette, 
ma costose, edizioni di classici e di padri della chiesa. Le loro tirature 
(275-300 esemplari) non furono assorbite dal mercato, al contrario di quelle 
del francese Nicolas Jenson, che — a Venezia — ripubblicando quasi esclusiva- 
mente gli stessi testi, realizzò ottimi affari. 

Naturalmente infatti ci fu anche chi, come Aldo Manuzio, seppe riunire in 
sé l'abilità tecnica, il fiuto commerciale e la raffinatezza culturale; non per nul- 
la si pensa a lui come al principe degli editori. 

Come abbiamo visto egli si preoccupò di avere tra i suoi collaboratori intel- 
lettuali di grido, i cui nomi, campeggianti sui frontespizi delle sue eleganti edi- 
zioni, erano una garanzia della correttezza dei testi e attiravano il pubblico 
non meno dei nomi degli autori classici dei quali pubblicava le opere. Il suo 
esempio fu poi seguito dai principali editori del XVI secolo, da Froben di Basi- 
lea, che si avvalse della collaborazione di un Erasmo da Rotterdam, agli 
Estienne, che furono essi stessi filologi, a Plantin. Non si finirebbe mai di indi- 
care i vari esempi di modernità di Manuzio, raffinato umanista del Quattro- 
Cinquecento, dal punto di vista editoriale: dall’appello ai lettori affinché acqui- 
stino i suoi libri, per consentirgli così di pubblicarne altri, alla stampa del pri- 
mo catalogo editoriale, Libri graeci impressi. 

E stato scritto che il rischio commerciale rappresentato dalla stampa di 
opere di autori nuovi, richiedendo margini più ampi per l’attività editoriale, 
favorì la separazione di questa dall’industria tipografica. È certo che nel corso 
del Cinquecento si assiste alla comparsa di veri e propri industriali che si dedi- 
cano all’editoria la quale, a volte, non rappresenta che una delle loro attività. 


® Sempre col beneficio dell'inventario di cui alla nota 34 del capitolo 1. 
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Non è del resto un caso se i centri della produzione libraria — le capitali del 
libro — hanno seguito lo spostamento dell’asse commerciale europeo e poi 
mondiale. Così a Venezia sono succedute nel corso del Cinquecento prima Lio- 
ne e Parigi e poi Anversa. Amsterdam ha preso il posto di quest’ultima nel 
XVII secolo, mentre nell'epoca dei grandi rivolgimenti tecnici in campo indu- 
striale centro della produzione è diventata Londra. Sembrerebbe quasi che il 
libro abbia rincorso il capitale per le varie città d'Europa. Ciò non parrà strano 
se ci si ricorderà di quanto abbiamo detto in precedenza: spesso il tipografo 
non è che un artigiano, il quale soffre di una perenne mancanza di fondi, ed è 
pertanto condannato a cercare qualcuno che lo finanzi. Ma non è detto che 
questo qualcuno debba essere necessariamente un imprenditore. Può essere an- 
che il potere: politico, ecclesiastico, universitario. Infatti si assiste presto al 
sorgere di stamperie regie, granducali, arcivescovili, di famosi atenei. 


1.3.3. Il tipografo 


Uno studio esauriente sull’organizzazione dell’officina tipografica — il solo che 
potrebbe chiarirci tutti gli aspetti del lavoro manuale impiegato nella produzio- 
ne del libro a stampa — in realtà non è stato ancora fatto. Sono state meglio 
studiate, come abbiamo visto, la fabbricazione della carta e dei caratteri o le 
singole fasi quali la composizione e la correzione delle bozze. Ma l'aspetto del 
coordinamento di tutte le fasi (composizione, prova, correzione e stampa) non 
è stato ancora completamente chiarito. Tuttavia negli ultimi anni non sono 
mancati anche in Italia contributi di notevole importanza che hanno certamen- 
te fatto fare degli importanti passi avanti alle nostre conoscenze dell’officina 
tipografica d'ancien régime. 

Nel complesso, comunque, gli aspetti tipografici della produzione libraria 
sono ricostruibili più di quelli editoriali proprio perché, più di questi, hanno 
lasciato tracce nei prodotti. 

Si possono individuare, in linea di massima, due modi di produrre: uno che 
chiameremo continuo, nel quale ogni pressa lavora continuativamente ad un 
singolo volume e il lavoro di composizione, anch'esso continuo, sta al passo 
con quello del torchio. L'altro, che si può definire simultaneo, nel quale com- 
posizione e stampa seguono ritmi indipendenti: i compositori e i torcolieri non 
sono vincolati da una singola mansione. 

Il sistema più economico di funzionamento del torchio era quello con due 
operai: il tiratore e il battitore. Quest'ultimo aveva il compito di inchiostrare, 
come abbiamo visto, la forma composta. Il tiratore (torcoliere) doveva invece 
attaccare al timpano la carta destinata a ricevere la stampa dei caratteri, la 
copriva con la fraschetta per proteggerne i margini, faceva scorrere in avanti 
sotto la platina il carrello col piano portaforma, la carta, il timpano e la fra- 
schetta e tirava la leva. Questa faceva scendere il piano che trasmetteva la 
pressione del torchio all'insieme timpano-carta-forma. Pare accertato che il ti- 
ratore e il battitore si scambiassero le mansioni, presumibilmente perché la fa- 
tica del torcoliere era sfiancante. 
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Secondo le Ordinanze 85 di Plantin, nella sua azienda la norma era che due 
operai stampassero 1.250 fogli al giorno, il che voleva dire 2.500 impressioni, 
dal momento che per stampare occorrevano due forme, una per ciascun lato 
del foglio. Non crediamo però fosse sempre possibile far coincidere una gior- 
nata di lavoro con la stampa di tutte le copie di un foglio. In ogni caso le 
Ordinanze prevedevano dei ritmi di produzione a dir poco impressionanti: più 
di duecento impressioni l’ora, cioè circa quattro al minuto, una ogni quindici 
secondi in media, in una giornata lavorativa che era almeno di dodici ore. An- 
che il più volte citato Moxon, un secolo più tardi, parlerà di 2.500 impressioni 
al giorno. 

Non ci sorprende perciò che il mondo degli operai tipografi fosse spesso in 
agitazione e che creasse assai presto organizzazioni di categoria, veri e propri 
sindacati che davano vita ad azioni di lotta culminanti in scioperi e a violente 
ritorsioni nei confronti dei crumiri, i quali potevano perfino venire azzoppati, 
come accadeva nella Lione del Cinquecento. Né sorprende che tutti i movi- 
menti di protesta — da quelli religiosi legati al moto della Riforma a quelli con 
connotati nazionali o di classe dell'Ottocento - abbiano visto più di una volta i 
lavoratori della stampa in prima fila. A molti di loro era infatti richiesto per 
lavorare un certo grado di istruzione che doveva favorire il formarsi di una 
coscienza politica. 

Tale era il caso dei compositori, che svolgevano un lavoro non meno fatico- 
so degli altri, anche se sedentario: essi sceglievano i caratteri prendendoli dagli 
appositi cassettini, per riprodurre il testo dell'esemplare, manoscritto o a stam- 
pa, che avevano sempre davanti. Disponevano in ordine i caratteri (cioè a ro- 
vescio, da sinistra a destra) nell’apposito compositoio 89, dal quale, quando 
questo era completo, li trasferivano al vantaggio. Quando nel vantaggio era 
raccolto il testo completo di una pagina, il materiale veniva legato con lo spa- 
go e messo da parte. Si procedeva così alla composizione della pagina seguen- 
te, fino al completamento dell'intera forma, composta da un numero di pagine 
variabile a seconda della struttura dei fascicoli: due, quattro, otto, dodici o se- 
dici, nella maggior parte dei casi. Quando la forma era completa, il composito- 
re passava all’imposizione, operazione consistente nel distribuire le pagine nel- 
l'ordine dovuto per l'ordinamento del fascicolo, in un telaio di legno o di me- 
tallo. Le fissava poi con dei cunei, in modo da formare un blocco sufficiente- 
mente rigido da reggere la pressione del torchio, senza che i caratteri subissero 
spostamenti. 

A questo punto si passava alla tiratura delle bozze e quindi alla correzione, 
che poteva essere fatta direttamente dall'autore o da un apposito correttore. 
Inutile sottolineare la delicatezza di questa operazione: la correttezza del testo 
dipendeva dall’oculatezza del correttore. Per questo un manuale dei primi del 


85 L. Voet, The Golden Compasses: A History and Evaluation of the Printing and Publishing 
Activities of the Officina Plantiniana at Antwerp, Vangendt & Co., Amsterdam 1972, vol. 2, pp. 
169, 325-6. 

56 Attrezzo costituito da una tavola di legno o di metallo contornato su due o tre lati, da 
listelle, avente la funzione di contenere le righe di composizione formate e giustificate. Le righe 
erano legate con una cordicella per il trasporto sulla forma. Le dimensioni variavano secondo le 
esigenze della composizione. 
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Seicento stampato a Lipsia si preoccupava di raccomandare che chi svolgeva 
questa funzione non fosse dedito all’alcool. Egli doveva segnare gli errori sulla 
bozza con dei segni convenzionali non dissimili da quelli in uso ancora oggi, 
per permettere al compositore di sostituire nella forma i caratteri errati con 
quelli giusti. 

Dopo che il tiratore, con la forma corretta, aveva tirato il numero richiesto 
di esemplari, il compositore poteva ridistribuire i caratteri utilizzati nelle casse. 
Nei primi secoli tale operazione doveva avvenire quasi subito per permettere di 
comporre altre forme, dato il numero non elevato di caratteri costituenti il cor- 
redo di una singola tipografia. 

Con tutti questi compiti gravanti sulle sue spalle, un solo compositore non 
riusciva a tener dietro al ritmo di lavoro di due torcolieri-battitori. In officine 
di piccole dimensioni la soluzione poteva essere — ed in effetti fu — quella di 
usare due compositori invece di uno, come testimoniano anche alcune incisio- 
ni. Ma in officine con più torchi si trattava di sganciare il lavoro del composi- 
tore da quello dei torcolieri. Naturalmente ciò non avveniva senza conseguen- 
ze, ad esempio, per quanto riguarda la storia dei testi. Infatti, essendo il com- 
positore in tipografia l'equivalente del copista nel mondo del manoscritto, si 
possono riscontrare, proprio come per i copisti, errori di aplografia, interfe- 
renze linguistiche quali lo scempiamento e la geminazione delle consonanti e 
l’uso o l'eliminazione dell’elisione. In ogni caso è da tenere sempre presente — 
per la storia di un testo — che esso veniva diviso in numerose unità indipen- 
denti, i singoli fogli, detti anche fogli di forma, cioè corrispondenti a due for- 
me di stampa, una per ogni lato, che restavano fisicamente tali fino a quando il 
libro non veniva rilegato, direttamente dall'acquirente nei primi secoli o per 
conto dell’editore (o libraio), in seguito, con alcune eccezioni tra le quali Aldo 
Manuzio che fornì i primi esempi di legature editoriali. 

In tale processo interveniva la correzione delle bozze. Questa era partico- 
larmente complessa nel caso che la composizione non marciasse di pari passo 
con l'impressione. La minuziosa prescrizione delle Ordinanze plantiniane ci dà 
ancora una volta un quadro di riferimento. In esse si dice che la forma da 
stampare il giorno seguente (la chiameremo y1) doveva essere pronta entro 
mezzogiorno, in coincidenza con la fine del lavoro dei torcolieri relativo alla 
stampa della prima forma di un altro foglio (che chiameremo x1). Nell’inter- 
vallo tra la stampa della prima e della seconda forma di quel giorno si tiravano 
le bozze di quella composta entro mezzogiorno (y1). A sera, dopo che era ter- 
minata la stampa della seconda forma del foglio (x2), si tiravano le seconde 
bozze di y1 e le prime di y2. Le seconde bozze di y2 potevano essere tirate la 
mattina seguente. Naturalmente non era facile inserire a questo punto il delica- 
to lavoro di correzione. 

Da queste difficoltà nasce il problema di varianti introdotte durante la tira- 
tura, le cosiddette varianti “consce”, determinate cioè da correzioni effettuate 
in ritardo dal correttore o dall'autore, mentre la forma era già in stampa (quel- 
le cosiddette “inconsce”, cioè meccaniche, sono da attribuire ad incidenti oc- 
corsi durante la tiratura ai torcolieri o agli inchiostratori, quali ad esempio il 
coricamento di un carattere). Nel caso della variante conscia il procedimento 
di stampa veniva interrotto, si operava la correzione desiderata, ma non si eli- 
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minavano i fogli già stampati, recanti la variante rifiutata del testo. Per questo 
motivo non è raro riscontrare in esemplari appartenenti alla medesima tiratura 
due stati: prima e dopo la correzione. 


IL COMPOSITORE 


Anche se - come abbiamo già detto — l’organizzazione del lavoro dell’offici- 
na tipografica dell’ancien régime è in parte un universo ancora da esplorare, 
tuttavia qualcosa di più preciso possiamo dire sulle diverse figure professionali 
impegnate. Cominciamo dalla figura iniziale del processo, il compositore, ossia 
la Scimmia del brano di Balzac che abbiamo ricordato all’inizio. 

In un manuale italiano della fine del Settecento rimasto inedito, il composi- 
tore viene chiamato combinatore e combinazione il suo lavoro. Si tratta dell’a- 
spetto più delicato del lavoro nella bottega tipografica. Il compositore, insieme 
all'eventuale correttore delle bozze, è il responsabile della correttezza del testo. 
Spesso il compositore è giovanissimo e deve avere un livello culturale adeguato 
(ovviamente deve essere alfabetizzato). Talvolta è un apprendista e non di rado 
troviamo tra i compositori degli studenti. La sua retribuzione è spesso sulla 
base del cottimo. Ma ci sono anche testimonianze sul conteggio dei tempi dei 
compositori. All’epoca di Zeffirino Campanini 8”, proto dell’officina di G. B. 
Bodoni, un compositore poteva impiegare da un minimo di sei ore e un quarto 
per la composizione di una forma in doppio canone (6.300 caratteri partico- 
larmente grandi) fino ai dieci giorni e tre quarti d’ora per una forma composta 
con il microscopico occhio di mosca (oltre 100.000 caratteri). 


IL TORCOLIERE 


La figura del torcoliere, l’Orso delle Illusioni perdute, è ovviamente assai 
diversa. L'Orso di Balzac si caratterizza come un personaggio di grande forza 
fisica (ricordiamo la durezza della leva e la pesantezza dell’orario di lavoro, 
che era almeno di dieci ore al giorno), ma di livello culturale basso. Alcool e 
risse erano certamente modi consueti per occupare le poche ore libere dal la- 
voro. 


IL CORRETTORE 


. La figura del correttore è quella più fluttuante dell’officina tipografica. Da- 
gli scarsi documenti in nostro possesso sappiamo che: 


a) non sempre il correttore è uno stipendiato dell’officina, ma può essere 
anche l'autore o il curatore del testo a svolgere questa funzione. Ricordiamo 
grandi scrittori, quali l’Ariosto, impegnati nel lavoro di correzione; 


8? Z. Campanini, Istruzioni pratiche ad un novello capo-stampa, o sia regolamento per la 


direzione di una tipografica officina (1789), Olschki, Firenze; Modern Humanities Research Asso- 
ciation, London 1998, p. 47. 


FIGURA 7 
La coppia di casse 
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FIGURA 8 
La composizione 
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FIGURA 9 
Il torchio 
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b) quando è un lavoratore della tipografia, può essere lo stesso proto o un 
compositore a correggere le bozze. 


1.3.4. L'organizzazione del lavoro * 


Fino ad una quindicina di anni fa non esistevano le condizioni per affronta- 
re il tema dell’organizzazione del lavoro nell’ambito della tipografia. Come ha 
notato infatti recentemente Conor Fahy, «La letteratura italiana sulla stampa 
ha sempre dimostrato una strana indifferenza per il lato tecnico del procedi- 
mento tipografico» 88. Questo fatto, le cui radici sarebbe interessante indagare, 
è da mettere in relazione - cosa che lo studioso inglese opportunamente fa - 
con la mancanza di una manualistica italiana dell’epoca dell’ancien régime. 
«Nel Cinquecento - scrive ancora Fahy - malgrado il posto primario conqui- 
stato dalla stampa italiana nella produzione tipografica europea, manca una 
descrizione particolareggiata della nuova arte» 59. 

È noto infatti che il primo manuale tipografico pubblicato in lingua italiana 
è quello di G. Pozzoli (Manuale di tipografia, Milano 1861). Non si possono 
infatti paragonare i testi cinquecenteschi di Vannoccio Biringucci, Leonardo 
Fioravanti, Tommaso Garzoni e Louis Le Roy, riprodotti dallo stesso Fahy, che 
descrivono la fabbricazione dei caratteri e il procedimento tipografico °, con i 
manuali che nel XVII secolo vedono la luce in altri paesi europei °'. I testi 
italiani del Cinquecento — a differenza di quelli di Hieronymus Hornschuch e 
Joseph Moxon - non sono certo redatti da gente del mestiere ed hanno un ta- 
glio prevalentemente divulgativo. Biringucci è infatti un esperto dell’arte di la- 
vorare i metalli, mentre Fioravanti è un medico e Garzoni sostanzialmente un 
letterato °?. 

La situazione però negli ultimi tempi si è venuta alquanto modificando. La 
mancanza di alcuni requisiti fondamentali oggi comincia ad essere almeno in 
parte colmata. Sono stati pubblicati numerosi nuovi contributi che hanno ini- 
ziato a sondare gli aspetti anche tecnici della stampa italiana. In particolare 
Conor Fahy e Pier Angelo Bellettini hanno pubblicato studi e documenti inediti 
sulle attrezzature e sul lavoro dei tipografi. Io stesso mi sono occupato in par- 
ticolare dei compositori una decina d’anni fa in un numero monografico della 


* Questo paragrafo è basato sul mio intervento al convegno Le trois révolution de l’imprimerie, 
Lyon, novembre 1998, i cui atti sono in corso di stampa. 

88 C. Fahy, La descrizione del torchio tipografico nel “Dizionario delle arti e de’ mestieri” 
(1768-1778) di Francesco Griselini, in Libri tipografi biblioteche. Ricerche storiche dedicate a Lui- 
gi Balsamo, a cura dell'Istituto di Biblioteconomia e Paleografia, Università degli Studi di Parma, 
Olschki, Firenze 1997, pp. 277-91, citazione a p. 277. 

89 Ibid. 

9° Cfr. Id., Descrizioni cinquecentesche della fabbricazione dei caratteri e del processo tipo- 
grafico, in “La Bibliofilìa”, LXKXXVIII, n. 1, 1986, pp. 47-86. 

°' Basterà ricordare H. Homschuch, Orthotypographia lateinsch/deutsch 1608 Leipzig 1634, 
Nachdruck hrsg. von M. Boghardt, F. A. Janssen, W. Wilkes, Darmstadt 1983 e J. Moxon, Me- 
chanick Exercise on the Whole Art of Printing (1683-1684), ed. by H. Davis, H. Carter, Oxford 
University Press, London 1962. 

9? Fahy, Descrizioni cinquecentesche della fabbricazione dei caratteri e del processo tipografi- 
co, cit., pp. 47-86. 
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rivista “Quaderni storici” intitolato / mestieri del libro, che conteneva numero- 
si altri saggi sull’argomento 3. Altri studiosi, quali Gustavo Bertoli, si sono 
soffermati su aspetti particolari del lavoro in tipografia, quali l'abitudine di re- 
alizzare correzioni in piombo nella stamperia fiorentina dei Giunti del tardo 
Cinquecento ®*. In mancanza di una manualistica a stampa, si è andati in cerca 
di altri documenti. C. Fahy ha studiato per un decennio il diario inedito di 
Zefirino Campanini, proto nella Stamperia reale di Giambattista Bodoni a Par- 
ma, conservato in tre manoscritti della Biblioteca Palatina. Le Istruzioni prati- 
che ad un novello capo-stampa, o sia regolamento per la direzione di una ti- 
pografica officina, che ha curato appunto Conor Fahy e che sono uscite alla 
fine del 1998 °° forniscono un panorama approfondito e del tutto inedito — 
perché di prima mano - dell’atelier tipografico italiano d’ancien régime (il te- 
sto è del 1789, anno che quasi simbolicamente chiude un periodo storico). 
Campanini — che si rivolge al figlio, con l'intento di prepararlo a succedergli 
nella carica — ci fornisce informazioni importantissime che ci consentono di 
conoscere meglio numerosi aspetti: 


a) il lessico dei tipografi. Naturalmente buona parte della nomenclatura re- 
lativa alle attrezzature la conosciamo già dai (ricchissimi) documenti d’archivio 
solo in parte studiati. L'esempio più recente è il lavoro di P. Bellettini basato 
sul confronto tra gli appunti in parte inediti di Antonio Pellegrino Orlandi e i 
rogiti notarili bolognesi del XVII secolo °°. Tuttavia - come nota proprio Bel- 
lettini - è evidente il permanere di una certa incertezza lessicale. Ad esempio 
nei testi cinquecenteschi sopra ricordati - ma anche in numerosi documenti 
d'archivio — si parlava di «composizione» e «compositori», termini che oggi 
sono quelli comunemente usati. Campanini invece adopera le parole «combina- 
zione» e «combinatori», evidentemente quelli adottati nell'ambiente delle 
stamperie 97; 

b) gli aspetti tecnici del lavoro tipografico, sia quelli che confermano le 
abitudini descritte in fonti di altre epoche e di altri paesi, sia le eventuali di- 
scordanze, anomalie ecc. Ad esempio una descrizione del cosiddetto tipocon- 
teggio (counting o casting copy), il calcolo cioè del rapporto tra pagina mano- 
scritta e pagina stampata, che consente al proto e al compositore di prevedere 
di quanti fogli sarà composta un’edizione, una volta stabilito il carattere ado- 
perato, la lunghezza della riga e la quantità delle righe in una pagina e il for- 
mato dell’edizione. Tale esposizione sostanzialmente concorda con quella che — 
circa cento anni prima - aveva dato Moxon. Mentre nell’esposizione relativa ai 


9 Cfr. L. Baldacchini, La parola e la cassa. Per una storia del compositore nella tipografia 
italiana, in “Quaderni storici”, 72, a. XXIV, n. 3, dic. 1989, pp. 678-98; C. Fahy, Le “Istruzioni 
pratiche ad un novello capo-stampa” di Zefirino Campanini (1789), ivi, pp. 699-722; I. Mattozzi, 
“Mondo del libro” e decadenza a Venezia (1570-1730), ivi, pp. 743-85. 

% G. Bertoli, Organizzazione del lavoro tipografico, lettura in piombo e correzione nei preli- 
minari del contratto fra Scipione Ammirato e Filippo Giunti per la stampa delle “Istorie fiorenti- 
ne”, in “La Bibliofilia”, 97, 1995, pp. 163-86. 

95 Campanini, /struzioni pratiche ad un novello capo-stampa cit. 

96 P, Bellettini, // torchio e i caratteri: l'attrezzatura tipografica a Bologna in età moderna, in 
Libri tipografi biblioteche cit., pp. 241-76. 

9° Campanini, Istruzioni pratiche ad un novello capo-stampa cit., pp. 43-148. 
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formati, ne troviamo alcuni, quali il ventesimo, il trentesimo e il quarantesimo, 
dei quali Campanini si attribuisce la paternità. Netto invece il suo rifiuto delle 
cosiddette “correzioni in piombo” 8; 

c) le particolarità delle attrezzature e i materiali impiegati ad esempio nelle 
parti del torchio (pergamena o carta per coprire la fraschetta, tela al posto del- 
la pergamena nel timpano, secondo i suggerimenti di Bodoni, ma sui quali 
Campanini non è d’accordo). Oppure le parti in bronzo del torchio. La punta 
del perno della vite agisce su una ciotoletta appunto in bronzo. La vite è attac- 
cata al piano di pressione per mezzo di una collana di ferro, che sostituisce la 
vecchia bussola di legno. Già il Moxon aveva lodato questa innovazione quasi 
un secolo prima. E il Griselini, sulla scia del Dictionnair portatif di Philippe 
Macquer, l’aveva accolta nel suo Dizionario delle arti e de’ mestieri ®?. Ma an- 
cora nelle tipografie francesi era giudicato normale il meccanismo della busso- 
la. Mentre - al contrario — nella stamperia di Bodoni la platina è di legno (che 
viene preferito al bronzo); 

d) gli accorgimenti per migliorare la qualità del processo tipografico, quali 
la “carta d’impronto” che serve a correggere i piccoli difetti della forma con 
degli “alzi”, pezzettini di carta incollati che eliminano le piccole differenze nel- 
l’altezza dei caratteri della stessa cassa. Questa della ricerca della qualità è una 
caratteristica del lavoro di Campanini (non sempre riscontrabile in altre situa- 
zioni) e probabilmente spiegabile con la filosofia aziendale di Bodoni. Esempi 
della scrupolosità possono essere i consigli di “rifare le palle” (cioè i mazzi) 
ogni giorno d’estate e ogni due d’inverno, di inchiostrare la forma ogni quattro 
fogli per un carattere di grandezza comune, con altre periodicità per caratteri 
di maggiore o minore grandezza !°%, 

e) gli aspetti dell’organizzazione del lavoro. Il Campanini ci offre per pri- 
mo un quadro organico dell’organizzazione dell’officina, anche per quello che 
riguarda i ritmi di lavoro. Da lui abbiamo conferma della differenziazione degli 
orari di lavoro nei vari mesi dell’anno !°'. Dalle otto alle dodici e dalle due del 
pomeriggio alle otto nei mesi da novembre a febbraio, dalle sette alle dodici a 
marzo, aprile e ottobre (con variazioni dell'orario pomeridiano che, comincian- 
do sempre alle due, oscilla tra le cinque e mezza e le sette per la chiusura). Ed 
è il primo testo italiano che possa in qualche modo essere messo in relazione 
con le Ordinanze di Christoph Plantin, che però sono di duecento e più anni 
prima. Ad esempio da lui sappiamo che in un’ora un compositore deve com- 
porre almeno mille caratteri, ma può arrivare anche a 1.800. Possiamo quindi 
parlare di ritmi senz’altro più elevati rispetto a quelli dell’inizio dell'attività 
(oltre due secoli prima) della Stamperia del Popolo romano di Paolo Manuzio 
(1561-62), per la quale sappiamo che in due mesi un compositore realizzò, per 
il De concilio di Reginald Pole, 50 forme di 6.200 caratteri l’una '°2. Per la 
scomposizione («scombinazione») si può tranquillamente arrivare a 6.000. 


98 Ivi, pp. 100-1. 

99 Cfr. nota 103. 

!°0 Campanini, Istruzioni pratiche ad un novello capo-stampa cit., p. 161. 
101 Ivi, p. 295. 

'°2 Baldacchini, La parola e la cassa cit., pp. 685-6. 
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FIGURA 10 
L'officina tipografica 


Questo concorda con le valutazioni di J. Rychner (Histoire de l'édition francai- 
se) !93 relative alle officine francesi. Due torcolieri devono altresì stampare 
quattro risme di carta al giorno per una giornata di dieci ore di lavoro in me- 
dia (ogni risma di 500 fogli, 2 ore e mezzo di lavoro per risma), cioè 2.000 
impressioni al giorno (altrove 1.500), ma Rychner fornisce per la Francia il 
dato di 2.500, nella migliore tradizione plantiniana. In un’altra fonte (L'origine 
e progressi della stampa o sia dell'arte impressoria e notizie dell’opere stampa- 
te dall'anno MCCCCVII all'anno MD di Pellegrino Antonio Orlandi !°), si 
nota che a Bologna all’inizio del XVIII secolo ogni singolo torchio stampava in 
media 500 fogli «da ogni parte» (quindi 1.000 impressioni) in una giornata di 
lavoro di otto ore. Nell’officina di Giuseppe Pomba all’inizio del secolo succes- 
sivo si arriva a 700 per 10 ore di lavoro; 

f) gli aspetti economici. Ad esempio i salari: sei lire al giorno per i compo- 
sitori. L'equivalente per la coppia dei torcolieri, anche se distribuiti in modo 
diverso (se il battitore è un apprendista, come di regola, prenderà la metà del 


103 J. Rychner, Le travail de l'atelier, in Histoire de l'édition francaise. Tome: Le livre triom- 
phant 1660-1830, Promodis, Paris 1984, pp. 42-61. 
104 Bellettini, // torchio e i caratteri cit., p. 248,03... 304 gi | Mds der 
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FIGURA 11 
Danza macabra (edizione lionese del Quattrocento) 
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suo collega, quindi 4 lire a fronte di 8). Questo dato contrasta con quanto 
sappiamo a proposito di officine veneziane e romane, dove ci risulta che i tor- 
colieri siano pagati meglio '°5. Di straordinario interesse è poi la valutazione 
che Campanini fa dei costi di una stamperia rispetto agli utili, arrivando a cal- 
colare anche il tasso di ammortamento dei vari materiali costituenti il capitale 
iniziale, a cominciare dai caratteri. Viene confermata inoltre la mobilità — già 
nota all'interno delle officine nel XVI secolo — con passaggi dal torchio alle 
casse. - La v 


‘ Non bisogna però dimenticare che le Istruzioni di Campanini non sono solo 
un testo “tardo”, che si colloca alla fine del periodo della stampa manuale, ma 
anche un testo inedito. Interessantissimo per noi posteri, ma privo di quella 
potenzialità di diffusione e di normalizzazione che hanno avuto invece le opere 
di Moxon, Fertel (al quale Campanini è sicuramente debitore) ecc. Le /struzio- 


105 Mattozzi, “Mondo del libro” cit., p. 759; F. Barberi, Paolo Manuzio e la Stamperia del 
Popolo Romano (1561-1570), con documenti inediti, Ministero dell'Educazione Nazionale, Roma 
1942 (rist. anast. Editrice Gela reprint’s, Roma 1985). 
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FIGURA 12 
istruzioni per i correttori (1608) 
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ni sottolineano e contrario — proprio dall’interno della tipografia - quella «im- 
portanza di essere stampati» riecheggiata alcuni anni fa in un bel saggio di A. 
Grafton !9, 


1% A. Grafton, The Importance of Being Printed, in “The Journal of Interdisciplinary Histo- 
ry”, XI, 2, 1980, pp. 265-86. PODATY PISO 


2 


Il consumo: lettori, biblioteche, librai 


Da alcuni anni le discipline bibliografiche, dopo aver a lungo privilegiato 
quasi esclusivamente gli aspetti strettamente tipografici del libro, si sono per 
così dire “accorte” della dimensione della lettura, del “consumo”, come ele- 
mento storico ineludibile delle vicende della stampa. È stato sulla scia delle 
ricerche avviate da R. Chartier che alcune caratteristiche del libro, quali non 
solo le scelte squisitamente grafiche (la cosiddetta mise en page), ma quelle 
ortografiche e linguistiche (mise en texte) sono state considerate fattori niente 
affatto trascurabili della storia del consumo librario. E ancora le tracce che i 
consumatori hanno lasciato sui libri (note di possesso, postille, ex-libris, tim- 
bri, segnature di collocazione, perfino gli sfregi e le mutilazioni, volontari o 
meno, che sono stati inferti ai volumi) sono considerate documenti preziosi 
della vita dei libri all'indomani della loro uscita dall’officina tipografica. L'ap- 
partenenza di un libro ad un soggetto, persona o ente, la manipolazione più o 
meno evidente delle pagine e delie legature, perfino il mancato taglio dei mar- 
gini sono considerati indizi non trascurabili dell’uso (o del non uso) dei libri 
antichi !. 


2.1. Il lettore 


È scontato che l’aspetto più interessante dell’utilizzo di un libro sia quello 
della lettura. Tuttavia è certamente anche il più difficile da indagare. A diffe- 
renza del commercio, del possesso, del feticismo o della negligenza (tutti modi 
di “usare” i libri), la lettura può non lasciare traccia alcuna nell'oggetto sul 
quale si esercita. Ma qui sarebbe forse il caso di usare il sostantivo al plurale: 
le letture, perché certo sono assai differenti tra di loro le pratiche che rimanda- 
no all’azione di ricevere un messaggio scritto attraverso lo sguardo. Lettura 
silenziosa o ad alta voce, individuale o collettiva, lettura per piacere o per ob- 
bligo, integrale o “trasversale”, lettura che si accompagna alla scrittura e l’e- 


! Pochi gli studi sistematici in materia. A titolo di esempio ricordiamo il vecchissimo E. Cela- 
nì, Dediche, postille, dichiarazioni di proprietà ecc. nei libri a stampa della R. Biblioteca Angelica 
di Roma, in “La Bibliofilia", 7, 1905-06, pp. 91-104, 138-50, 258-63, 366-72; 8, 1906-07, pp. 
96-105, 154-64. 
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lenco potrebbe continuare. A seconda dei luoghi, dei tempi, dei soggetti sociali 
ecc. ci troviamo di fronte ad una serie di pratiche sostanzialmente diverse. 
Non sarà poi un caso che, nell'antica Grecia, esistessero oltre dodici verbi dif- 
ferenti per indicare le pratiche del leggere ?. Piuttosto che “il lettore” esistono 
quindi diverse categorie di lettori, ciascuna delle quali, in virtù di una diversa 
pratica, può lasciare tracce molto differenti del modo di leggere, o può - il più 
delle volte — non lasciarle affatto. 

Legata in questo modo a quella del libro, la storia della lettura e dei lettori 
diviene un campo di indagine che può essere ancora foriero di nuove scoperte. 
Ma è soprattutto un campo nel quale — al momento attuale — grossi interrogati- 
vi non ricevono ancora risposte sufficientemente soddisfacenti. Proprio in rela- 
zione all'oggetto del quale ci occupiamo, c’è una domanda fondamentale: fino 
a che punto e in che modo la riproducibilità meccanica della scrittura ha mo- 
dificato le pratiche della lettura? Quanto abbiamo già detto nel par. 1.1, Dal! 
manoscritto alla stampa, può costituire poco più che un indizio, mentre quello 
che sostiene Grafton 3 chiarisce che l’espressione — ad esempio — “leggere i 
classici” può assumere significati diversi che vanno dall’approccio mentale ai 
testi dell’antichità fino alle pratiche materiali del leggere (ad alta voce, silen- 
ziosamente, seduti, camminando ecc.). Ammesso e non concesso che questi 
piani siano in qualche misura separabili, si potrebbe affermare che l'invenzione 
della stampa, piuttosto che introdurre innovazioni profonde nel mondo del leg- 
gere, abbia favorito la diffusione di fenomeni già presenti in precedenza, quali 
la diffusione dei piccoli formati, la scrittura corsiva e (di conseguenza) il ca- 
rattere ad essa ispirato. Ma in questo modo si giungerebbe quasi al paradosso 
che il libro a stampa sia stato più effetto che causa di trasformazioni sociali. 

D'altra parte, nel lungo periodo, avendo la stampa favorito enormemente 
(grazie ai costi decisamente inferiori) l'allargamento della cerchia dei lettori, 
sia in senso sociale, coinvolgendo nuovi ceti, sia geografico, arrivando pro- 
gressivamente un po’ ovunque, ha fatto sì che nuovi modi di leggere intro- 
dotti da nuovi soggetti abbiano modificato profondamente e stiano modifican- 
do ancora di più l’oggetto libro. È di prammatica, a questo punto, la citazio- 
ne del pensiero di D. F. McKenzie: «nuovi lettori producono nuovi testi e i 
loro nuovi significati sono funzione delle loro nuove forme». Basti pensare 
alla stampa cosiddetta “popolare” e alla funzione svolta da tutte quelle pub- 
blicazioni destinate ad un consumo “veloce”, quali gli avvisi a stampa ecc. La 
necessità che si manifesta oggi di letture sempre più funzionali ed estensive, 
integrate con l'utilizzo di immagini e di suoni, favorisce l'emergere di pro- 
dotti, si gli ipertesti multimediali ‘, che sfruttano le tecnologie elettroniche 
e digitali. 


? J. Svembro, La Grecia arcaica e la lettura classica: l'invenzione della lettura silenziosa, in 
Storia della lettura nel mondo occidentale, cit., pp. 3-36 (cit. da p. 4). 

? A. Grafton, L'umanista come lettore, in Storia della lettura nel mondo occidentale, cit. PP. 
199-242. 

4 G. P. Landow, L'ipertesto: il futuro della scrittura, Baskerville, Bologna 1993; Id., L'iperte- 
sto: tecnologie digitali e critica letteraria, Mondadori, Milano 1996. 


Il consumo: lettori, biblioteche, librai 79 


2.2. La biblioteca 


È altrettanto scontato che le biblioteche siano i soggetti principali che figu- 
rano come possessori di libri antichi. Ma in questo caso le tracce dell’uso sono 
sempre presenti e visibili, o almeno ricostruibili. Le note di appartenenza, gli 
ex-libris, le segnature di collocazione, i timbri (sui quali c'è un progetto di re- 
pertorio dell'IFLA, per il quale si veda la nota 17 del cap. 5) sono tutte tracce 
di consumo dei libri. Ma questo è un capitolo di una storia delle biblioteche. E 
quindi ci risparmiamo di trattarne qui, limitandoci a lamentare la mancanza in 
Italia di una storia delle biblioteche paragonabile a quelle realizzate o in corso 
di realizzazione in altri paesi ?, auspicando che tale lacuna venga presto col- 
mata. 


2.3. Il libraio 


«Anche se, nell’età del libro antico, non era desueto che il produttore met- 
tesse in vendita direttamente la propria merce, approfittando dell’affaccio sulla 
via o sulla piazza del proprio “atelier”, comunemente i libri dovevano percor- 
rere una strada più o meno lunga per raggiungere il proprio acquirente» °. Se 
riflettiamo a quanto detto sopra a proposito della trasformazione del mercato 
che l'invenzione della stampa produsse, con l’effetto di una sorta di “globa- 
lizzazione” ante litteram, non ci dovrà sorprendere che la distribuzione avve- 
nisse attraverso una vendita al dettaglio in botteghe specializzate (cartolai, li- 
brai, bibliopolae) che naturalmente avevano struttura e dimensioni diverse, an- 
dando dai grandi distributori, collegati con i principali editori-tipografi, ai sem- 
plici ambulanti e colporteurs, venditori di santini, stampe e libretti popolari. 


5 Ci limitiamo a citare l'Histoire des bibliothèques frangaises, Promodis, Éd. du cercle de la 
librairie, Paris 1988-92. 
6 A. Nuovo, Il commercio librario nell’Italia del Rinascimento, Angeli, Milano 1998, p. 105. 
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Lo spazio visivo 


Finora abbiamo parlato della produzione del libro stampato manualmente, 
dando solo qualche cenno sulla sua tipologia, sul suo aspetto, argomento che 
affrontiamo in questa sezione. Dovremmo partire dall'esame del passaggio dal 
manoscritto al libro stampato ma ci pare opportuno dare la precedenza a quel- 
la prima pagina che ci troviamo di fronte nell’esaminare un libro: il fronte- 
spizio. 


3.1. Il frontespizio 


Secondo l’Issp(A) (cfr. infra) il frontespizio è una pagina, normalmente al- 
l'inizio di una pubblicazione, che presenta l'informazione più completa circa la 
pubblicazione stessa, e la/le opera/e in essa contenuta/e e che reca, di regola, 
la forma più completa del titolo, un’indicazione circa la paternità intellettuale 
dell’opera e l’indicazione della responsabilità dell'edizione o della stampa, 
completa o parziale. Quando gli elementi normalmente presenti sul frontespi- 
zio sono ripartiti senza ripetizione su due pagine poste l’una di fronte all’altra, 
le due pagine insieme sono considerate il frontespizio !. 

Uno studioso americano ha paragonato il rapporto frontespizio-libro a 
quello che lega una persona al proprio volto 2; potremmo aggiungere un altro 
paragone, dicendo che il frontespizio è la carta d’identità del libro: ce ne dà le 
generalità e ci permette di identificarlo. In sostanza, il suo compito è quello di 
presentarne e riassumerne il contenuto e la provenienza. 

A differenza di molti altri elementi tipologici esso non deriva dal manoscritto, 
anzi non compare subito nei primi libri stampati. Si sviluppa dall’occhietto, il 
semplice titolo dell’opera stampato nella pagina bianca posta a protezione del vo- 
lume. Con varie anticipazioni nel Quattrocento, a cominciare da quella famosissi- 
ma del Calendarium del Regiomontano, stampato a Venezia da Erhardt Ratdolt 
nel 1476, possiamo dire che il frontespizio si afferma definitivamente come ele- 
mento essenziale del libro solo nel corso del Cinquecento. La sua fortuna è da 
attribuire ad una serie di fattori: la crescente affermazione nel Rinascimento del 
principio della paternità intellettuale dell’opera, rispetto al semianonimato di tan- 


! Cfr. Issp(A) cit., p. 5. 
? Dunkin, How to Catalog a Rare Book cit., p. 17. 
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te creazioni del medioevo, la funzione pubblicitaria affidatagli da editori e tipo- 
grafi, ma anche la necessità di distinguere immediatamente, in un periodo di au- 
mento esponenziale della produzione, un libro dall’altro, in tipografia, nella bot- 
tega del libraio o in biblioteca, così come il volto o il documento d'identità di- 
stinguono al primo colpo d’occhio un individuo da un altro. 

Nella prima metà del XVI secolo comunque, il frontespizio, raccolti tutti 
gli elementi prima dispersi in varie parti del libro o addirittura assenti (nome 
dell’autore, titolo, note tipografiche, cioè la responsabilità della stampa, pub- 
blicazione, distribuzione ecc., ed elementi illustrativi quali la vignetta o la mar- 
ca tipografica), ci si presenta nella sua forma canonizzata, con la quale in fon- 
do è giunto fino ai nostri giorni nel libro contemporaneo (ma la sua funzione 
oggi è svolta piuttosto dalla copertina). È appena il caso di ricordare che tra la 
fine del Cinquecento e l’inizio del secolo successivo, in coincidenza col preva- 
lere nelle arti del gusto manieristico e barocco, il frontespizio si appesantisce 
enormemente: i titoli prolissi contrastano con la presenza di grandi illustrazio- 
ni ad effetto, fino al punto che la convivenza di questi elementi in un'unica 
pagina risulta impossibile. La pagina del titolo si sdoppia così in due elementi: 
uno recante l’incisione (in rame) con o senza un titolo, un occhietto o un mot- 
to, l’antiporta, l’altro con tutte le rimanenti componenti, il frontespizio tipo- 
grafico vero e proprio *. 

Sempre nello stesso periodo si affermano frontespizi non composti tipogra- 
ficamente, ma interamente incisi (compresi il titolo e le note tipografiche, edi- 
toriali ecc.) nello stesso rame del fregio o della vignetta. Questo tipo di fronte- 
spizio si chiama inciso (mentre è logico che lo chiameremo antiporta quando 
si accompagna con uno tipografico). Non bisognerà confonderlo con il fronte- 
spizio illustrato o con incisione, nel quale ad una cornice, fregio o vignetta 
incisi si accompagnano titolo, autore e note tipografiche, che sono invece ri- 
sultato della normale composizione, sono cioè stampati dai normali caratteri di 
lega tipografica e non da una lastra di rame. 

Non è difficile distinguere un frontespizio tipografico da uno inciso: basterà 
guardare i caratteri. Se il frontespizio è tipografico, i caratteri derivanti dalla 
stessa matrice (ad esempio, due @ o due m della stessa cassa) dovranno risulta- 
re identici, salvo qualche piccola imperfezione dovuta alla carta, all’inchiostro 
o ad una non perfetta giustificazione. Nel frontespizio inciso non vi potranno 
mai essere due caratteri identici, in quanto la mano dell’incisore, per quanto 
abile egli possa essere, non potrà mai ripetere con esattezza un segno uguale a 
un altro, così come invece può avvenire nella produzione in serie di caratteri 
da un’identica matrice. 

Nel Settecento, con il ritorno di canoni squisitamente tipografici nell’impo- 
stazione dei frontespizi, dovuto a grandi maestri come Giovan Battista Bodoni, 
il frontespizio riceve una sorta di nuova canonizzazione contemporaneamente 
alla comparsa della copertina, destinata a prenderne il posto, almeno per quan- 
to riguarda l’aspetto pubblicitario (ma non, ad esempio, quello catalografico). 


7 Sarà opportuno notare che le parole frontespiece in inglese e frontispice in francese sono 
l'equivalente dell'italiano antiporta e non di frontespizio, il quale si indica in queste due lingue 
rispettivamente con le espressioni title-page e page du titre. 


FIGURA 13 
La Bibbia di Gutenberg 
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FIGURA 14 


Pagina iniziale miniata di un incunabolo 
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FIGURA 16 : : 
Frontespizio con fregio vegetale silografico (Venezia 1511) 
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3.1.1. La marca 


Tenendo sempre presente l’aspetto rivoluzionario della stampa più volte ri- 
cordato, è da riservare la massima attenzione alla funzione della marca (tipo- 
grafica o editoriale), nel certificare quell’“etichetta del prodotto” che è il fron- 
tespizio. La cura nella stessa scelta del soggetto, spesso allusivo alla politica 
editoriale dell'azienda o al nome del titolare, e del motto che — a partire dalla 
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FIGURA 17 
Frontespizio con cornice silografica (Venezia 1537) 
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FIGURA 18 , . 
Frontespizio con cornice architettonica silografica (Mantova 1558) 
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FIGURA 19 . 
Frontespizio con testo tipografico e cornice calcografica (Venezia 1593) 
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FIGURA 20 
Frontespizio calcografico (Roma 1651) 
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fine del Quattrocento — quasi sempre l’accompagna, testimonia l’importanza 
che gli uomini del libro hanno attribuito al marchio di fabbrica. È attestato 
che a suggerire ad Aldo Manuzio l'emblema dell’ancora col delfino e il motto 
festina lente, sia stato un grande intellettuale come Pietro Bembo. Naturalmen- 
te, così come i caratteri, anche le marche furono oggetto di falsificazioni, sia 
contemporanee (da parte della concorrenza sleale) che postume (realizzate dal- 
la pirateria antiquaria). 

Strumento importante anche per l’attribuzione di edizioni a determinate 
aziende, la presenza di una marca su un frontespizio o un colophon non sem- 
pre riesce a chiarire il ruolo svolto dall'azienda (editore, tipografo, libraio?) 
nella produzione e distribuzione di un libro. 


3.2. Il colophon 


Per concludere questo breve discorso sul frontespizio accenneremo a quello 
che per un lungo periodo della stampa manuale è stato il suo sostituto o il suo 
complemento: il colophon. Secondo l’Isep(A), cui fa eco la Guida SBN per il 
libro antico, «il colophon è una dichiarazione posta alla fine della pubblicazio- 
ne, che reca informazioni circa la sua edizione o stampa e, in qualche caso, 
altre informazioni bibliografiche». Le Regole italiane di catalogazione per auto- 
ri (Rica) rinviano, nel glossario posto in appendice, dalla voce colophon alla 
voce sottoscrizione, avvertendo che nel libro antico può contenere notizie sul- 
l’opera e sulla sua stampa ‘. 

Si tratta, in sostanza, di una dichiarazione di proprietà del tipografo o del- 
l'editore che deriva dalla sottoscrizione che gli amanuensi apponevano al ter- 
mine dei manoscritti. Esso si può trovare in posizioni diverse rispetto alla fine 
del testo: in edizioni stampate a piena pagina si trova al centro, mentre in 
quelle stampate a colonne è situata in calce alla colonna di destra (l’ultima). 
Destinato a cedere le informazioni al frontespizio, il colophon convive con 
quest’ultimo per oltre un secolo: infatti cade in disuso nel corso del XVII seco- 
lo. Il colophon che deve il nome alla sua forma generalmente triangolare (in 
greco xo)ogobv = compimento, termine, estremità) è oggi usato solo in edizio- 
ni d’arte, spesso a tiratura limitata. 


3.3. Il foglio e il fascicolo 


Per quanto riguarda la struttura, occorre dire che il libro in forma di codice 
è un insieme di fascicoli, che si ottengono piegando uno o più fogli, o una 
parte di un foglio e cucendoli insieme. 


4 Cfr. Issp(A) cit., p. 2; Istituto Centrale per il Catalogo Unico delle Biblioteche Italiane e per 
le Informazioni Bibliografiche, Guida alla catalogazione in San. Libro antico, lccu, Roma 1995, p. 
30; Ministero per i Beni culturali e ambientali, Regole italiane di catalogazione per autori, Istituto 
sone per il catalogo unico delle biblioteche italiane e per le informazioni bibliografiche, Roma 
1979, p. 246. 
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FIGURA 21 
Colophon di Aldo 
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Il foglio (chiamato talvolta anche foglio di forma con riferimento alla forma 
di stampa) risulta quindi la componente minima, il minimo comune denomina- 
tore del libro. Il foglio è quindi il foglio pieno, intero, di carta così come viene 
messo nella macchina tipografica per essere stampato. Ma nel linguaggio dei 
tipografi antichi l’unità di base del libro era il fascicolo. A questo si riferiva 
infatti il sistema alfanumerico (chiamato registro o segnatura) per mezzo del 
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quale era possibile fare riferimento sia alla forma che al fascicolo, nonché alle 
loro rispettive parti. 

Nei libri antichi ciascun fascicolo era cucito in mezzo alla sua piegatura 
agli altri lungo il dorso e queste cuciture erano unite alla legatura. Pertanto, le 
dimensioni di un libro dipendono dall’altezza dei fogli originali, dal numero 
delle piegature usate, dal numero delle carte contenute in ciascun fascicolo e 
dal numero dei fascicoli che compongono il volume. Era naturalmente possibi- 
le anche stampare un singolo foglio senza piegarlo, cosa abbastanza frequente 
nel caso di bandi, manifesti, bolle, materiale destinato comunque ad essere af- 
fisso. Invece era piuttosto raro l’uso di fogli interi per comporre volumi, poi- 
ché potevano essere legati soltanto forando il margine sinistro e cucendoli poi 
insieme. 

Nel comporre occorreva tenere presente la struttura dei fascicoli, perché 
nello stampare un lato del foglio (che conteneva, ricordiamo, più pagine) biso- 
gnava che ci fosse una precisa rispondenza con le pagine stampate nell’altro 
lato. Perciò, se il fascicolo si componeva di un foglio piegato una sola volta, 
occorreva che le quattro pagine risultanti fossero così disposte: la prima forma 
doveva contenere la p. 1 a sinistra e la p. 4 a destra (si chiamava prototipo, 
bianca o forma esterna), l’altra forma (chiamata invece antitipo, volta o forma 
interna) conteneva la p. 3 a sinistra e la p. 2 a destra: è superfluo ricordare 
che, una volta stampate sulla carta, tali posizioni risultavano invertite e si ave- 
vano così nella prima metà del foglio la p. 4 a sinistra e la p. 1 a destra, men- 
tre nella seconda, quella che risultava interna una volta che il foglio era piega- 
to, la p. 2 occupava il lato sinistro e la p. 3 il destro. Analogamente si proce- 
deva con fascicoli ottenuti piegando più volte il foglio, e quindi tagliandolo, 
oppure impiegando più fogli. 

Ma come poteva il tipografo (e in seguito il libraio o l’acquirente) cono- 
scere l’ordine dei fascicoli all’interno del libro e dei fogli all’interno del fasci- 
colo? Il sistema, molto semplice, della segnatura derivava certamente dal ma- 
noscritto: ogni fascicolo era contrassegnato con una lettera dell’alfabeto o altro 
segno convenzionale, mentre un esponente indicava l’ordine dei fogli nel fa- 
scicolo. Infatti non esisteva, nei primi tempi della stampa manuale, l'abitudine 
di numerare direttamente le pagine. Questa si affermò più tardi, ma non elimi- 
nò immediatamente la segnatura dei fascicoli, la quale scomparve solo nel cor- 
so del XIX secolo. Nelle edizioni più antiche non è raro trovare il registro 
alla fine del volume con l'indicazione della consistenza dei fascicoli (duerni, 
terni, quaternioni ecc.). 

Altro elemento tipologico del libro antico a stampa derivato da quello ma- 
noscritto è il richiamo. Consisteva nell’aggiungere sotto l’ultima riga di una pa- 
gina le prime lettere della prima parola della pagina seguente, onde facilitare lo 
stampatore nell’imposizione. Si riscontra una grande varietà nell’uso del richia- 
mo. Molti tipografi lo usano solo sul verso, ma non sul recto delle carte, altri 
se ne servono solo nei fascicoli privi di segnatura, altri ancora soltanto alla fine 
di ciascun fascicolo. 

Perfino l'impaginazione, cioè il rapporto tra parti stampate e bianche della 
pagina, ripete i canoni in uso per i manoscritti, determinati, come hanno mo- 
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strato studi recenti, da precisi calcoli matematici e dagli studi sulla sezione 
5 
aurea 5. 


3.4. I caratteri 


Ma l’aspetto che forse più degli altri mostra il desiderio dei primi tipografi 
di rispettare la tipologia del manoscritto è rappresentato dai caratteri. Erano 
questi più che altro a colpire i lettori e ciò spiega la grande attenzione che i 
tipografi migliori hanno loro dedicato in ogni epoca della stampa manuale, da 
Aldo Manuzio a Giovan Battista Bodoni. I] primi caratteri tipografici imitano 
quindi nell’aspetto quelli delle scritture contemporanee. Tale imitazione, evi- 
dentissima nel periodo degli incunaboli, non cessa neppure nel secolo seguen- 
te, nel quale anzi fiorisce una serie di trattati di scrittura destinati ad influenza- 
re non poco il disegno dei caratteri tipografici. 

Così come il tipo di scrittura variava nei manoscritti a seconda del contenu- 
to del libro, anche nei primi libri a stampa i caratteri sono condizionati dall’ar- 
gomento. Anche gli usi nazionali vennero all’inizio rispettati. Così, in Italia, i 
testi classici si stamparono in un carattere ispirato alla scrittura umanistica, 
mentre in altri paesi prevalsero le varie forme di gotico, derivate dalle varianti 
nazionali: textura, lettre de forme, bastarda ecc. Il gusto umanistico prevale 
comunque nelle edizioni di carattere letterario, mentre i libri di utilità pratica 
(di giurisprudenza, medicina, scienze ecc.) si presentano in modo più tradi- 
zionale. 

La comparsa del corsivo (italico) segna una vera svolta: la fine del periodo 
degli incunaboli. Particolarmente adatto per volumi di piccolo formato, ebbe 
un immediato successo: un solo anno dopo la sua comparsa nel Virgilio aldino 
in forma di enchiridio (1501) e nonostante la cura messa da Manuzio per di- 
fenderne l’invenzione, vi fu una contraffazione operata a Lione, forse da un 
libraio veneziano. 

La tendenza della derivazione dei caratteri dalla scrittura era però destinata 
ad invertirsi. Fu infatti la tipografia che mise fine all’evoluzione della scrittura 
latina, durata secoli, canonizzandola nelle due forme del corsivo e del tondo 
(derivati dalla littera antiqua), con l’unica eccezione per il gotico nei paesi di 
lingua tedesca. 

Fino a quando, nel Settecento, fu inventato e perfezionato il modo di clas- 
sificare i caratteri, misurandoli per mezzo del punto tipografico (0,375 mm) 
per merito di P. S. Fournier e F. A. Didot, le varie grandezze dei corpi veniva- 


5 C. Samaran, Manuscrits imposés à la manière typographique, in Mélanges en hommage à 
la memoire de Fr. Martroye, Soc. nat. des antiquaires de France, Paris 1941, pp. 325-36; L. Gi- 
lissen, Prolégomène è la codicologie. Recherches sur la construction des cahiers et la mise en page 
des mss. médiévaux, Editions Scientifiques Story-Scientia, Gand 1977; C. Bozzolo, E. Ormato, 
Pour une histoire du livre manuscrit au Moyen dge. Trois essais de codicologie quantitative, Edi- 
tion du Centre National de la Recherche Scientifique, Paris 1980. Cfr. anche G. Montecchi, I/ libro 
come monumento e come comunicazione nell'attività di Felice Feliciano da Verona (1433-1480) e 
Perfezione tecnica ed equilibrio grafico nell'impostazione e nell'impaginazione dei libri in ottavo 
di Aldo Manuzio, in Id., Il libro nel Rinascimento, cit., pp. 51-91 e 215-36. 
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FIGURA 22 
Un carattere 
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no indicate con nomi convenzionali: reale, corale, canone, sopracanoncino, 
ascendonica, paragone, testo, soprasilvio, silvio, lettura (o filosofia), garamone, 
garamoncino, testino, mignona, nompariglia, parmigianina. 


3.5. L'illustrazione 


L'illustrazione compare quasi subito come una componente dei libri stam- 
pati, in Italia già nel 1467 con le Meditationes del cardinale Torquemada, 
stampate a Roma da L. Han. Nel libro antico ne troviamo tre tipi diversi. La 
decorazione a mano, derivata dalle miniature che per secoli avevano accompa- 
gnato il manoscritto, destinata a scomparire molto presto. La silografia (inci- 
sione su legno) che per quasi un secolo fu praticamente l’unica forma di illu- 
strazione, grazie al fatto di essere in rilievo e quindi di consentire un’impres- 
sione simultanea con i caratteri. Infine la calcografia (incisione in rame) che 
prese il sopravvento verso la metà del Cinquecento (ma se ne conoscono esem- 
pi almeno a partire dal 1477), confinando la silografia nelle edizioni popolari, 
grazie alle maggiori possibilità di rendere i particolari e il chiaroscuro. 

L'incisione della lastra di rame avveniva o per azione diretta, tramite uno 
strumento d’acciaio chiamato bulino (puntasecca), o per mezzo di sostanze 
corrosive. In particolare, nella tecnica definita acquaforte la lastra era ricoperta 
da uno strato di vernice grassa sul quale si eseguiva il disegno con una punta, 
e veniva quindi sottoposta all’azione di un acido che intaccava il metallo nelle 
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parti messe a nudo dalla punta, scavandovi segni di una profondità proporzio- 
nata al tempo della sua azione. 

L’acquatinta consisteva invece in un'incisione praticata direttamente o at- 
traverso una speciale preparazione, detta grana, da un acido che la rendeva 
simile a un disegno all’acquarello. 

La rinascita della silografia e la comparsa della litografia nel Settecento pre- 
cedono di poco il tramonto del libro antico. 

Anche nel campo della decorazione il libro stampato si uniformò, agli inizi, 
ad un certo gusto che si era consolidato con il manoscritto: alle iniziali miniate 
successero quelle silografiche prima e calcografiche in un secondo tempo. 

Un capitolo a parte del corredo illustrativo del libro antico è rappresentato 
dalle marche tipografiche e/o editoriali. E uno di quegli elementi che, come 
abbiamo visto, compare inizialmente nelle sottoscrizioni, ma pian piano si tra- 
sferisce sui frontespizi, fino a diventarne una delle componenti essenziali. Veri 
e propri marchi di fabbrica, consentono spesso di attribuire ad un’azienda edi- 
zioni prive di note tipografiche. Destinate a scomparire anch'esse nel Settecen- 
to, le marche tipografiche-editoriali possono consistere in uno stemma araldi- 
co, in una vignetta con motto o in un emblema contenente un monogramma: 
le iniziali del tipografo o dell’editore. 


3.6. La legatura 


Le caratteristiche tipologiche del libro antico non derivano però solo dal 
processo produttivo. Ve ne sono alcune, e assai importanti, che scaturiscono 
dalla storia che esso ha vissuto una volta terminata la produzione. Sono aspetti 
che riguardano essenzialmente il consumo che gli uomini ne hanno fatto. Una 
delle caratteristiche è la legatura. Già abbiamo accennato al fatto che, sebbene 
legature editoriali siano esistite sin dal tempo di Aldo Manuzio, queste rap- 
presentarono fino al Settecento più l’eccezione che la regola. Era assai comune 
infatti la vendita dei libri a fascicoli sciolti. La maggior parte delle legature dei 
libri antichi, pur formando ormai un tutt'uno con l’oggetto-libro, è il risultato 
del suo consumo piuttosto che della sua produzione. 

Qualcuno ha definito la legatura l'abito del libro ®. In verità ci sembra che 
essa sia qualcosa di più. E vero che, come l’abito non fa il monaco, così la 
bella legatura non ci dice nulla sul valore del testo, ma questo legame è assai 
meno effimero del precedente, anche se i libri hanno spesso avuto nella loro 
storia ben più di una legatura. In ogni caso, la legatura è spesso uno degli 
aspetti più importanti per ricostruire la storia del singolo libro in rapporto a 
quella di altri con i quali ha condiviso (talvolta completamente, talaltra in par- 
te) le proprie vicende. 

La storia della legatura è un capitolo a parte nella storia del libro. Non 
riguarda solo il libro stampato manualmente, ma prima di questo il manoscrit- 
to e poi il libro moderno. Giustamente Barberi afferma che essa «può inse- 


$ G. Cortese, L'abate don Pietro Canneti (1659-1730) fondatore della Biblioteca Classense, in 
“Almanacco dei bibliotecari italiani”, 1959, Palombi, Roma 1958, p. 153. 
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FIGURA 23 
Giovanni Pietro Olina, Uccelliera, Angelo de Rossi, Roma 1684, uno dei più bei libri 
illustrati del secolo 
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gnare qualcosa sia con le mirabili creazioni che ci sono pervenute, sia con gli 
errori e i misfatti di legatori, proprietari, bibliotecari, restauratori» 7. Non ci 
interessa qui darne un profilo, né dal punto di vista della tecnica né da quello 
artistico. Che il bibliotecario sia in grado di distinguere una legatura conven- 
tuale da una alla greca (quella usata da Manuzio per le sue edizioni di classici) 
è un fatto indubbiamente importante, ma che non deve restare fine a se stesso. 
Lo stesso si può dire della decorazione della legatura. Essa consente spesso di 
stabilire l'appartenenza di un volume, per un periodo che può andare dal mo- 
mento in cui fu stampato fino a pochi decenni or sono, ad un privato, ad una 
biblioteca pubblica, ecclesiastica, principesca ecc. Ma tutto questo presuppone 
naturalmente anni di esperienza, che rendono familiari i materiali usati quali la 
bazzana rossa, il vitello bruno, il cosiddetto cuoio cordovano (pelle di capra) o 
la pergamena bianca, i vari stili di decorazione e i più famosi destinatari come 
il francese Jean Grolier e Tommaso Maioli per il Cinquecento, che hanno loro 
dato un nome. 

Ci possiamo limitare, in questa sede, a proporre una nomenclatura di base, 
che consentirà di approfondire questo aspetto del libro a chi vorrà dedicarvisi. 


3.6.1. Le parti della legatura 


La legatura piena è quella che copre con lo stesso materiale tutte le parti 
esterne del libro. 

La mezza legatura è invece costituita da due materiali diversi, uno per il 
dorso e uno per i piatti. 

I piatti (anteriore e posteriore) consistenti nelle due parti solide che rac- 
chiudono l’insieme dei fascicoli sono normalmente formati dalla coperta, dal- 
l’asse e dalla controguardia. L'asse può essere assente (nelle legature di perga- 
mena floscia). 

Il dorso, opposto al taglio-davanti, è la zona del libro dove si applica la 
cucitura e, a legatura ultimata, si imprime a fuoco o si scrive a penna il titolo 
del libro e magari il nome dell’autore. In essa si manifesta una certa convessi- 
tà, più o meno accentuata a seconda del tipo di legatura. 

Le nervature o rialzi sono quelle sporgenze che attraversano il dorso ad 
intervalli regolari, determinate dalle cuciture dei fascicoli. Indicano in rilievo la 
traccia del supporto della cucitura o nervo. 

I nervi sono i supporti della cucitura costituiti da materiali diversi (cuoio, 
pelle allumata, pergamena, lino, canapa). In alcune legature (alla greca, all’o- 
rientale), sono assenti e sostituiti dal filo di cucitura inserito nel dorso. 

Gli spigoli o morsi sono costituiti dai confini tra piatti e dorso sui quali 
poggiano i cartoni della coperta. Lati dell'asse, adiacenti al dorso. 

La cassa o unghiatura è la sporgenza dei piatti rispetto al margine dei fo- 
gli, cioè oltre i tagli del libro. In sostanza l’unghiatura è la differenza tra le 
dimensioni dei piatti e quella del corpo del libro. 


? F. Barberi, Legature di pregio, in “Annali della Scuola speciale per archivisti e bibliotecari 
dell'Università di Roma”, IX, 1969, p. 138, ora anche in Id., Per una storia del libro. Profili. Note. 
Ricerche, Bulzoni, Roma 1981, p. 420. 
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I capitelli si trovano alle estremità di testa e di piede del dorso e consistono 
nelle venature in seta o cotone situate alle due estremità del dorso. Un capi- 
tello «è costituito da un'anima o ripieno, omologato al nervo di cucitura, che si 
cuce ai fascicoli» e viene incartonato alle assi *. 

Il taglio-testa è la parte superiore del libro determinata dai margini superio- 
ri dei fogli. 

Il taglio-piede consiste nella parte inferiore del libro opposta alla testa e 
corrispondente al margine inferiore dei fogli. 

Il taglio-davanti è la parte esterna del libro, determinata dal margine ester- 
no dei fogli e opposta al dorso. 

I fogli di guardia sono le pagine bianche poste all’inizio e alla fine del libro 
tra il piatto anteriore e il frontespizio e quello posteriore e la fine del libro 
(colophon o pagine finali) e che non fanno parte dei fascicoli, importanti per- 
ché spesso contengono note manoscritte che forniscono notizie sulla storia del 
libro. Nel caso di volumi miscellanei, cioè raccolte di più libri od opuscoli, 
spesso contengono l’elenco dei singoli pezzi. 

Le controguardie o risguardie sono le fodere interne della coperta, incollate 
all'interno dei piatti anteriore e posteriore, sulle quali troviamo spesso incollati 
ex-libris o incisioni non appartenenti editorialmente al libro, ma ad esso giu- 
stapposte. 

Gli specchi consistono in quelle strisce di tela o pelle che possono trovarsi 
come rinforzi interni lungo il gioco di apertura e chiusura della coperta. 

Il segnacolo o segnalibro è un nastro che si applica nel libro per facilitarne 
l'apertura alla pagina indicata. 

Altri elementi della legatura si possono collegare alla storia della collocazio- 
ne dei libri (quindi sempre del loro consumo). Come rileva Barberi ?, fino a 
quando i libri si collocarono orizzontalmente negli armadi o nei plutei, vi fu 
l'abitudine di scrivere sui tagli il nome dell’autore (per questa ragione in edi- 
zioni di lusso il taglio veniva dorato). Successivamente, quando nei saloni delle 
biblioteche sei-settecentesche i volumi vennero collocati in posizione verticale, 
i libri furono decorati soltanto sui dorsi, sui quali venivano incisi o scritti titoli 
e autori. 

Altri aspetti tipologici del libro antico legati al suo consumo possono essere 
considerate tutte quelle tracce che i consumatori vi hanno lasciato: ex-libris, 
note, postille, perfino i danni. Non è certo possibile analizzarli in questa sede. 
I più significativi riguardano la fortuna che il libro ha avuto, sia come testo 
che come oggetto. La presenza di una strisciolina di carta bianca incollata su 
un frontespizio o su un colophon per cancellare un nome di un autore o di un 
tipografo è sicuro indizio del fatto che il testo è incorso nei rigori di qualche 
apparato censorio, statale o ecclesiastico. Una postilla che si riveli molto po- 


8 C. Federici, L. Rossi, Manuale di conservazione e restauro del libro, La Nuova Italia Scien- 
tifica, Roma 1983, pp. 210-1. Tutte le voci sono debitrici al glossario di quest'opera. Per un pano- 
rama storico, sono da ricordare in modo particolare F. Petrucci Nardelli, La legatura italiana: sto- 
ria, descrizione, tecnica (XV-XIX secolo), La Nuova Italia Scientifica, Roma 1990, e gli articoli 
pubblicati sul “Bibliotecario” da Piccarda Quilici a partire dal 1985, col titolo Breve storia della 
legatura italiana dalle origini ai nostri giorni, nn. 3, 4-5, 10, 13, 14, 19, 22. 

° Barberi, Legature di pregio cit., p. 432. 


100 IL LIBRO ANTICO 


FIGURA 24 
Le parti della legatura 
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steriore rispetto alla data di pubblicazione documenterà un uso prolungato sia 
dell'oggetto che del testo. In qualche caso l’identità dei consumatori è dichia- 
rata esplicitamente nella stampa stessa: come per i sottoscrittori di grandi edi- 
zioni erudite del Settecento, i cui nomi figurano in fine delle opere. Tale pub- 
blico colto è oggi oggetto di studi approfonditi come quelli promossi dal Book 
Subscription List Project '° su iniziativa di due universitari inglesi, non meno 
che il pubblico anonimo dei semi-alfabetizzati lettori delle stampe popolari !!. 

Ma del vero e proprio consumo del libro, la lettura, si può dire in realtà 
che sappiamo poco o nulla. Studi recenti hanno affermato che la lettura si- 
lenziosa, ad esempio, si sostituì a quella ad alta voce nel corso del medioevo. 
Ma se l'abitudine di leggere in silenzio fosse poi adottata dal pubblico di tutte 
le classi sociali e quando, non siamo davvero in grado di dire. Certamente, dal 
punto di vista storico, l’uso del libro è — forse più degli altri aspetti — inte- 
ressante e, crediamo, riserverà in futuro più di una sorpresa a quanti vorranno 
studiarlo. La ricerca intorno a questo oggetto ha già prodotto ipotesi seducen- 
ti, ma tutte ancora da verificare. 


!° F. Waquet, /! pubblico del libro erudito. I sottoscrittori del Museum Veronense di Scipione 
Maffei (1749), in “Rivista storica italiana”, XCIII, fasc. 7, 1981, pp. 36-48. 

!! Cfr. le introduzioni di L. Baldacchini, Bibliografia delle stampe popolari religiose del XVI- 
XVII secolo. Biblioteche Vaticana, Alessandrina, Estense, Olschki, Firenze 1980 e di A. Di Mauro, 


Bibliografia delle stampe popolari profane, dal fondo Capponi della Biblioteca Vaticana, Olschki, 
Firenze 1981. 
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I modi di leggere e le trasformazioni che le pratiche di lettura hanno subito 
nel corso dei secoli rappresentano un approccio interessante per l’analisi delle 
pratiche culturali di ogni epoca storica. Se è vero infatti che la scrittura, quindi 
la possibilità di tramandare testi, rappresenta tradizionalmente lo spartiacque 
tra la storia e la preistoria, è anche vero che la lettura si accompagna inevita- 
bilmente alla pratica di scrivere e rappresenta quindi il riflesso speculare di 
ogni epoca storica. Non parliamo infatti di “lettura” del passato? In un'epoca 
come l’attuale, nella quale le pratiche del leggere stanno subendo trasformazio- 
ni profonde (dettate innanzitutto dalla comparsa di nuove pratiche di scrivere 
e di trasmettere i messaggi scritti) l'indagine sulla lettura — oltre al tradizionale 
taglio sociologico - svela anche la dimensione storica. Ma rivela anche la diffi- 
coltà apparentemente insormontabile della scarsità di documentazione diretta. 
Poche e frammentarie infatti sono le fonti che ci consentono di ricostruire le 
pratiche di lettura delle epoche passate. I documenti sono per lo più indiretti: 
essi sono rappresentati prevalentemente dalle forme assunte nelle varie epoche 
dai libri e dalle altre testimonianze della cultura scritta. Da questa documenta- 
zione ricca, ma appunto indiretta, si possono ricavare per lo più suggestioni, 
ipotesi, approssimazioni, interrogativi. 

Che la comparsa di una nuova forma libraria come quella del codice abbia 
rappresentato — nel mondo antico — una vera e propria rivoluzione culturale è 
senz'altro qualcosa di più di una semplice ipotesi. Che, tra gli elementi che ne 
favorirono l'affermazione, ci sia anche l’apparire di nuovi lettori e di nuovi te- 
sti, nonché di pratiche che richiedevano la possibilità di leggere e scrivere con- 
temporaneamente, cosa del tutto impossibile con libri in forma di rotolo, è 
opinione ormai comunemente accettata. Altrettanto diffusa — e condivisibile — 
è anche l’opinione che l’invenzione della stampa non sia stata accompagnata 
dall'emergere di modi rivoluzionari di leggere. Mentre oggi — d’altro canto — la 
possibilità ormai concreta di disporre di testi in strutture non lineari, su sup- 
porti magnetici, elettronici e digitali, rappresenta sicuramente una delle più 
grandi rivoluzioni nel campo della lettura. Ma tutto questo non è quasi mai 
raccontato direttamente dai lettori delle varie epoche, bensì testimoniato dalla 
forma dei testi e dalle tracce del loro uso che i lettori hanno lasciato sui sup- 
porti. 

Lettura ad alta voce e lettura silenziosa, lettura intensiva ed estensiva, let- 
tura lineare e navigazione ipertestuale sono sempre pratiche piuttosto immagi- 
nate che riconosciute. Tuttavia il patrimonio di ricerche, analisi e riflessioni 
che si sono venute accumulando in questi ultimi anni hanno già prodotto teo- 
rizzazioni di indubbio interesse. 

Secondo il noto bibliografo McKenzie, ad esempio, «la bibliografia [...] at- 
testa il fatto che i nuovi lettori creano naturalmente nuovi testi, e che i nuovi 
significati sono una funzione delle nuove forme» '?. Questa è senza dubbio una 
lettura (ci si perdoni il gioco di parole) in chiave ottimistica dei processi stori- 
ci. Equivale infatti a dire che sono necessariamente le spinte dal basso a pro- 
durre i movimenti storici. Ma il dubbio che il procedimento possa anche avve- 


1? D. F. McKenzie, Bibliography and the Sociology of Texts, Cambridge University Press, 
Cambridge 1999 (trad it. Bibliografia e sociologia dei testi, S. Bonnard, Milano 1999, p. 34). 
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FIGURA 25 
Frontespizio di un avviso a stampa (Roma 1572?) 
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nire con direzione esattamente inversa non è completamente dissolto dalla rac- 
colta di saggi Storia della lettura nel mondo occidentale '3. Uno dei fili condut- 
tori di questa raccolta di saggi è che con il verbo leggere si identifichino e si 
sovrappongano significati sostanzialmente differenti nello spazio (soprattutto 
sociale) e nel tempo. Anche con questa prospettiva, l’unica strada possibile 
pare quella di considerare i libri antichi dei reperti archeologici, delle spie che 
noi — eredi dei nostri antenati cacciatori - dobbiamo setacciare, descrivere, 
classificare, interpretare. 


13 Cavallo, Chartier (a cura di), Storia della lettura nel mondo occidentale, cit. 


4 


La descrizione 


Descrivere un libro antico è un’operazione non molto diversa da quella di 
descriverne uno moderno. Le differenze si possono così riassumere. Ove se ne 
vogliano mettere in evidenza gli aspetti documentari, occorrerà porre l’accento 
su alcune caratteristiche materiali, archeologiche, che vanno, come suol dirsi, 
oltre il testo '. Pertanto, se l'aspetto testuale è quello generalmente privilegiato 
dalla descrizione dei libri moderni, quella cosiddetta retrospettiva non può 
ignorare le valenze archeologiche dell’oggetto che descrive. Si potrà obiettare 
che anche il libro contemporaneo, o comunque posteriore all’epoca della stam- 
pa manuale, presenta una serie di aspetti documentari — e quindi a suo modo 
archeologici — e che perciò questa distinzione non ha ragione d’essere. È un’o- 
biezione sicuramente corretta, anche se un po’ astratta. Infatti si può osservare 
che il valore documentario del libro stampato manualmente risulta quasi sem- 
pre insostituibile per tutta una serie di aspetti. Quelli relativi ai rapporti, come 
abbiamo visto, tra i principali fattori concorrenti a creare l’oggetto libro, cioè 
lavoro intellettuale, lavoro manuale e capitale, ma anche quelli relativi al suo 
consumo, attraverso postille, note di possesso, ex-libris, legature, danni ecc. 
Tutte caratteristiche che, per il periodo della stampa manuale, sono spesso do- 
cumentabili soltanto o quasi esclusivamente per via archeologica, cioè per 
mezzo degli oggetti. 

Non è esattamente così per i libri prodotti con le tecniche più moderne. Se 
volessimo infatti ricostruire la storia dell'editoria moderna, ad esempio, po- 
tremmo utilizzare una mole di documenti ben più consistente, a cominciare 
dagli archivi delle case editrici. Ecco perché riteniamo che la descrizione, so- 
prattutto in cataloghi speciali di fondi antichi a stampa, possa non coincidere 
esattamente con quella adottata per i libri moderni. Sarà opportuno pertanto 
esaminare quali siano i vari modi di descrivere un libro antico. Da noi è re- 
gnata a lungo una certa confusione tra descrizione catalografica — quella che 
interessa la biblioteca in quanto rientra tra i suoi compiti istituzionali — e de- 
scrizione bibliografica — che la riguarda solo indirettamente come sussidio ed è 
compito dello studioso. Cerchiamo di fare un po’ di chiarezza su questo punto. 
Non possiamo fare a meno di ripetere la distinzione classica, non cavillosa ma 


' R. Campioni (a cura di), Oltre il testo. Unità e strutture nella conservazione e nel restauro 
dei libri e dei documenti, Istituto per i beni artistici culturali naturali della Regione Emilia-Roma- 
gna, Bologna 1981. 
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scientifica, tra catalogo e bibliografia, riportata in vari testi e recentemente an- 
che nell’Introduzione di Piero Innocenti all’ultima edizione della Guida alla 
formazione di una biblioteca pubblica e privata pubblicata da Einaudi ?2. Com- 
pito della bibliografia è offrire un elenco di libri descritti secondo uno stan- 
dard che è (o dovrebbe essere) il risultato del confronto di più copie, qualora 
esse esistano. Il catalogo, al contrario, anche se deve tenere conto delle infor- 
mazioni desunte dalle bibliografie nazionali correnti e retrospettive, non può 
alla fine che riferirsi nella sua descrizione ad una singola copia facente parte di 
un fondo librario. Di qui nasce il concetto di copia o esemplare ideale, proprio 
della bibliografia. 

Che cos'è la copia ideale? Già da tempo uno studioso americano, Thomas 
Tanselle, ha avvertito la necessità di sostituire l’aggettivo “ideale”, poco idoneo 
ad indicare una ricostruzione storica e fonte — come nota giustamente Conor 
Fahy — di confusione e fraintendimenti, con “standard” ?. 


L'esemplare standard o ideale, che è l'oggetto di una descrizione bibliografica, è una 
ricostruzione storica della forma o delle forme degli esemplari di un’impressione o 
emissione come venivano offerte al pubblico dai loro produttori. Una tale ricostruzione 
abbraccia tutti gli stati di un'impressione o di un’emissione, tanto quelli ottenuti di pro- 
posito quanto quelli dovuti al caso; ma esclude quelle modifiche introdotte nei singoli 
esemplari una volta che sono usciti dalle mani del tipografo o dell’editore 4. 


Esclude quindi anche la legatura, almeno fino a quando i libri furono ven- 
duti a fascicoli sciolti. La include invece dal momento in cui fu l’editore e/o il 
tipografo ad approntarla prima della pubblicazione. Possiamo pertanto definire 
la copia ideale (o meglio: standard) come il più perfetto stato di una pubblica- 
zione quale fu intesa originariamente da chi la stampò o pubblicò, comprese 
tutte le modifiche intenzionali avvenute durante la lavorazione. E logico che, 
nei casi in cui non siano sopravvissute che poche copie, la copia ideale può 
essere ipotizzata piuttosto che ricostruita. Compito della bibliografia è, come 
abbiamo detto, descriverla, anche se può non esistere realmente, non identifi- 
carsi con una o più copie reali. Compito della catalogazione è altresì fornire 
informazioni redatte bibliograficamente, cioè con linguaggi bibliografici, sui li- 
bri appartenenti a determinate raccolte. Quindi non la copia ideale, ma neppu- 


? P. Terni, I. Terni, P. Innocenti (a cura di), Guida alla formazione di una biblioteca pubblica 
e privata. Catalogo bibliografico e discografia, nuova edizione interamente riveduta e aggiornata, 
Einaudi, Torino 1981, pp. XXVII-XXVIII. Cfr. anche P. Innocenti, Bibliografia e biblioteca, in Id., 
Il bosco e gli alberi. Storie di libri, di Biblioteche, storie di idee, Giunta regionale Toscana, La 
Nuova Italia, Firenze 1984, vol. 2, pp. 291-3. 

® G. T. Tanselle, The Concept of Ideal Copy, in “Studies in Bibliography”, XXXIII, 1980, pp. 
18-53, che risponde alle critiche formulate da L. Pouncey, The Fallacy of the Ideal Copy, in “The 
Library”, Sth ser., 1978, 2, pp. 108-18. Ne ha dato un resoconto chiaro al pubblico italiano C. 
Fahy, I! concetto di “esemplare ideale”, in G. Crapulli (a cura di), Trasmissione dei testi a stampa 
nel periodo moderno, | seminario internazionale, Roma, 23-26 marzo 1983, Edizioni dell'Ateneo, 
SETA pp. 49-60, ora in C. Fahy, Saggi di bibliografia testuale, Antenore, Padova 1988, pp. 


* Tanselle, The Concept of Ideal Copy cit., p. 46; Fahy, Saggi di bibliografia testuale cit., P. 
55. 


La descrizione 107 


re la semplice descrizione di una copia particolare. Nel senso che le informa- 
zioni dei cataloghi devono comunque tenere presenti le bibliografie e le cono- 
scenze da esse prodotte. «La catalogazione si limita a registrare la pubblicazio- 
ne e non descrive l'edizione e pertanto può semplificare gli elementi di auto- 
rappresentazione del libro poiché il suo fine è quello di stabilire contrassegni 
idonei a identificare la realtà del posseduto» 5. 

Ci troviamo perciò di fronte a due diverse forme di registrazione dei libri. 
La prima, che chiamiamo bibliografia, si riferisce a libri che sono in qualche 
modo imparentati tra loro, ma non a copie specifiche di essi. L'altra, che chia- 
miamo catalogo, si riferisce alle copie particolari, presenti in una determinata 
collezione di libri, quali una biblioteca pubblica o privata, il magazzino di un 
libraio o in una raccolta organizzata per uno scopo specifico, come una mostra 
o un'asta. Perciò un'informazione catalografica si riferisce ad una copia speci- 
fica di un libro nel senso che inserisce i dati bibliografici nella dimensione di 
una raccolta, mentre un'informazione bibliografica, dovendo fare riferimento 
alla copia ideale, riguarda tutte le copie in quanto ricostruisce storicamente 
l'edizione. 

Un catalogo dunque non è una bibliografia meno dettagliata come forse 
qualcuno ritiene. La quantità di informazioni contenute è irrilevante per stabi- 
lire se un elenco di libri sia una bibliografia o un catalogo. Infatti, come abbia- 
mo visto, la bibliografia richiede l'esame di più copie di uno stesso libro per 
ricostruire la copia ideale. Che non è necessariamente una copia priva di erro- 
ri, bensì di difetti fisici contrastanti con la volontà dell’editore e/o del tipo- 
grafo. Essa, ripetiamo, indica piuttosto uno standard, comprendente tutte le 
impressioni e tutti gli stati, al quale, nel caso limite, nessuna delle copie real- 
mente esistenti potrebbe uniformarsi. 

AI contrario, il catalogo descrive la singola copia con tutte le sue particola- 
rità. E naturale che l’operazione catalografica trarrà beneficio dalla presenza, 
poniamo, di una bibliografia descrittiva già pubblicata, perché il confronto tra 
quest’ultima e la copia da catalogare consentirà di mettere in risalto le caratte- 
ristiche più significative del libro che dobbiamo descrivere, risparmiandoci tra 
l’altro la fatica di una descrizione dettagliata. 

Un altro elemento che contribuisce a creare confusione tra bibliografie e 
cataloghi è rappresentato dal significato che, di volta in volta, attribuiamo alla 
parola libro. Con essa infatti, intendiamo riferirci sia ad un oggetto materiale 
(o ad un gruppo di oggetti tutti più o meno uguali), sia all'opera (cioè al con- 
tenuto intellettuale degli oggetti, il testo). E chiaro che la natura dell’informa- 
zione che viene fornita intorno a un libro è condizionata dal prevalere di uno 
di questi due significati: il libro oggetto materiale o testo. Si può ragionevol- 
mente supporre che un catalogo tratti di oggetti — dal momento che si riferisce 
a singole copie — non di testi. Ma ciò non toglie che i cataloghi possano essere 
usati come guida alle opere riguardanti un determinato argomento, quindi ai 
testi, e chi produce un catalogo ha molto spesso in mente questa funzione e si 
preoccupa, giustamente, di registrare informazioni che la mettono in risalto. 


> C. M. Simonetti, Un ostico oggetto di desiderio. Introduzione alle discipline del libro, Vec- 
chiarelli, Manziana (Roma) 1997, p. 71. 
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Da quanto detto finora si può dedurre che le sovrapposizioni, fra bibliografie e 
cataloghi sono piuttosto numerose, a seconda dei diversi scopi che si prefig- 
gono. 

Pertanto, anche se il catalogo può fare riferimento a copie esterne ad 
una determinata raccolta, oppure a copie appartenenti a più raccolte come 
nel caso dei cataloghi collettivi, la sua funzione principale rimane quella di 
dare notizie relative alle copie di raccolte particolari, in quanto però facenti 
sempre parte dell’universo bibliografico e quindi di quegli insiemi che chia- 
miamo edizioni, impressioni, emissioni; per contro la bibliografia, anche se 
può descrivere le peculiarità di singole copie o registrare una sorta di censi- 
mento di quelle sopravvissute, rimane sempre legata alla sua funzione pri- 
maria di fare riferimento a un modello standard, privo delle lacune che pos- 
sono essere sopravvenute col tempo ed aver intaccato l’integrità delle varie 
copie. Sia il catalogo che la bibliografia partecipano sia della dimensione bi- 
bliografica classica, la quale fa riferimento principalmente alle opere, sia del- 
la dimensione materiale, in cui l’oggetto principale è il libro nella sua strut- 
tura materiale. Non ci sono quindi confini precisi, ma anzi spesso biblio- 
grafie e cataloghi si sovrappongono. Il fatto negativo, almeno in Italia, è che 
a lungo assai raramente le pubblicazioni aventi come oggetto le descrizioni 
di libri antichi e i cataloghi a schede delle biblioteche si sono posti corretta- 
mente il problema degli scopi che intendevano prefiggersi. Ci imbattiamo 
quindi sovente in cataloghi, sia a stampa che a schede, di singole bibliote- 
che pensati e utilizzati come bibliografie perché impostano la descrizione 
con criteri prettamente bibliografici, e in bibliografie che si limitano ad enu- 
merare alcune copie, senza porsi il problema di una ricostruzione della co- 
pia ideale. Anche il problema della prevalenza dell’aspetto testuale o di 
quello materiale non è sempre sufficientemente chiaro. 

Le biblioteche — avverte Tanselle 6 — si trovano al centro di questa proble- 
matica, in quanto loro scopo è di offrire una guida sia ai libri che esse possie- 
dono, sia alle opere in essi contenute, attraverso i cataloghi, qualunque sia la 
loro forma. È necessario pertanto che — pur nel rispetto dei reciproci ruoli - 
l’attività bibliografica e quella catalografica stabiliscano dei principi uniformi 
almeno per quelle zone di confine nelle quali tendono a sovrapporsi. 

Oggi, nell’epoca delle registrazioni elettroniche, i confini tra registrazioni 
catalografiche e bibliografiche tendono ulteriormente a sfumare, anche perché 
lo standard internazionale Issp 7, oggi comunemente accettato da tutte le agen- 
zie bibliografiche nazionali, è sempre più frequentemente utilizzato nella sua 
versione (A) come sistema di descrizione catalografica. Qualche dubbio sul va- 
lore dell’aggettivo bibliographic era già stato espresso dal suo ideatore 8. 

A suo tempo l’Esdaile propose quattro livelli di descrizione. Il più ele- 


6 Cfr. G. T. Tanselle, Descriptive Bibliography and Library Cataloguing, in “Studies in Biblio- 
graphy”, XXX, 1977, p. 13. 

? Cfr. nota 1 dell’Introduzione. 

8 M. Gorman, La terza era della descrizione bibliografica: uno sguardo al futuro, in M. Guer- 
rini (a cura di), Il futuro della descrizione bibliografica, Atti della giornata di studio, Firenze, 13 
novembre 1987, Ars, Roma 1988, pp. 159-66: 162, 164, citato da Simonetti, Un ostico oggetto di 
desiderio cit., pp. 73-4. 
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mentare (minimum entry) consiste nel solo titolo e nell’indicazione dell’auto- 
re, perciò si riferisce essenzialmente all'opera, sebbene poi questa sia rap- 
presentata da una o più copie reali. Il livello immediatamente superiore 
(short-entry) registra anche il luogo di pubblicazione o stampa e il formato, 
sebbene l’utilità di questo in una descrizione il cui oggetto principale è an- 
cora l’opera sembri relativa. Un esempio classico di questo tipo di descrizio- 
ne è costituito dagli Short-titles del British Museum ° sui quali sono poi stati 
modellati numerosi altri cataloghi a stampa di biblioteche di vari paesi. Il 
terzo livello (short standard description) rappresenta uno standard minimo 
del catalogo, comprendente una trascrizione del titolo con annotazione delle 
omissioni (...) e registrazione del formato, della segnatura, della paginazione 
e del materiale illustrativo. 

L'attenzione comincia qui a spostarsi sugli aspetti materiali e c’è il tentativo 
di descrivere in primo luogo tutte le copie e secondariamente la copia singola. 
Il livello più dettagliato di descrizione (ful! standard description) comporta la 
trascrizione quasi-facsimilare del frontespizio, un'indicazione del formato, della 
segnatura e della paginazione che mostri quante e quali pagine sono numerate, 
informazioni riguardanti il tipo di caratteri usati e un consistente corredo di 
note. Qui l’accento si sposta decisamente sull’aspetto materiale. Naturalmente 
si tratta di uno schema destinato ad essere superato nella pratica, condizionata 
di volta in volta dai differenti obiettivi che la descrizione si pone. 

Va tenuto presente che ogni tipo di descrizione riguarda: 


- le opere; 

- le espressioni; 

- le manifestazioni; 
- le copie. 


Inoltre tende a combinare in vario modo le informazioni riguardanti questi 
quattro elementi. È chiaro qui il riferimento a Functional Requirements for Bi- 
bliographic Records, che l’IFLa ha pubblicato nel 1998 in un Fina! Report, sul 
quale si vedano le osservazioni del Gruppo di studio sulla catalogazione del- 
l’Are in “Bollettino Aig”, 39, n. 3, pp. 309-12. 


? H. Thomas, Short-Title Catalogue of Books Printed in France and French Books Printed in 
Other Countries from 1470 to 1600, Now in the British Museum, Trustees of the British Museum, 
London 1924; A. W. Pollard, G. R. Redgrave, A Short-Title Catalogue of Books Printed in En- 
gland, Scotland and Ireland and of English Books Printed Abroad, 1475-1640, The Bibliographical 
Society, London 1926 (rist. anast. 1946, 2° ed. 1950; rist. 1969); Short-Title Catalogue of Books 
Printed in Italy and of Italian Books Printed in Other Countries from 1465 to 1600, Now in the 
British Museum, The Trustees of the British Museum, London 1958; A. F. Johnson, V. Scholderer, 
Short-Title Catalogue of Books Printed in the German-Speaking Countries and German Books 
Printed in Other Countries from 1455 to 1600, Now in the British Museum, The Trustees of the 
British Museum, London 1962; Idd., Short-Title Catalogue of Books Printed in the Netherlands 
and Belgium and of Dutch and Flemish Books Printed in Other Countries from 1470 to 1600, 
Now in the British Museum, The Trustees of the British Museum, London 1965; H. Thomas, 
Short-Title Catalogues of Spanish, Spanish-American and Portuguese Books, Printed before 1601, 
Now in the British Museum, The Trustees of the British Museum, London 1966; V. F. Goldsmith, 
A Short-Title Catalogue of French Books 1601-1700 in the Library of the British Museum, fasc. 7, 
Dawson of Pall Mall, Folkestone-London 1969-73. 
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Va da sé che gli ultimi tre livelli sono i più usati: il secondo principalmente 
per i cataloghi, il terzo sia per le bibliografie che per i cataloghi, il quarto prin- 
cipalmente per le bibliografie. Come abbiamo già accennato, però, in Italia l’u- 
so dei vari livelli di descrizione, soprattutto nei repertori a stampa, non rispon- 
de sempre a criteri di funzionalità ed economia. Se questo poteva essere scon- 
tato cento anni fa, quando annali di tipografie, come quelli di S. Bongi per i 
Giolito de Ferrari, erano lavori di erudizione (rimasti comunque esemplari) 
che si rivolgevano ad una ristrettissima cerchia di studiosi, non lo è più oggi 
dal momento che la circolazione delle informazioni bibliografiche di qualunque 
tipo, proprio per il suo continuo aumento, richiede standard sempre più nor- 
malizzati, anche in funzione dell’elaborazione elettronica dei dati. In questo il 
libro antico non si differenzia da quello moderno. Non è più economico quindi 
che i cataloghi, anche a stampa, di singole biblioteche siano troppo elaborati e 
analitici, come ancora ci accade di vedere, con il conseguente aumento dei co- 
sti di stampa e quindi del prezzo di copertina. La descrizione analitica delle 
edizioni del periodo della stampa manuale va fatta in sede di bibliografia e non 
di catalogazione. Del resto, modelli accettabili per la stampa di cataloghi di 
biblioteche ce ne sono stati fin troppi anche in passato: da quello usato da 
Adams per le edizioni del XVI secolo delle biblioteche di Cambridge a quello 
della Bologna per le cinquecentine della biblioteca Trivulziana di Milano '°. 


4.1. Edizione e dintorni 


Finora abbiamo parlato di copie, cioè di singoli oggetti e di edizioni, cioè di 
gruppi di oggetti. Ma per chiarire esattamente quanti e quali tipi di insiemi 
questi oggetti (i libri, le singole copie) possono formare occorre stabilire con 
precisione, come fanno i più noti manuali di bibliografia anglosassoni, la defi- 
nizione di questi insiemi e le caratteristiche che distinguono gli uni dagli altri. 

Come tutti gli oggetti prodotti in serie, anche i libri antichi formano una 
serie di famiglie e di sottofamiglie a seconda dei rapporti di somiglianza o di 
identità esistenti tra gli individui. Tale identità può essere totale o parziale, 
può riguardare il tutto o le parti. Analogamente a quanto avviene per altri og- 
getti prodotti in serie, anche per quelli appartenenti ad una famiglia ci possono 
essere differenze più o meno notevoli. Per le automobili, ad esempio, anche i 
singoli individui appartenenti alla famiglia, poniamo, delle Fiat Punto si rag- 
gruppano in sottofamiglie comprendenti quelle con cilindrata maggiore o mi- 
nore, con più o meno optional, con diversi colori ecc. Sono tutte Fiat Punto, 
appartengono cioè ad un gruppo, ma se vogliamo individuare con esattezza 
quella che guidiamo tutti i giorni, dobbiamo essere in grado di distinguerla 
dalle altre. Per i libri possiamo dire che la famiglia di quelli contenenti uno 
stesso testo, ad esempio l’Orlando Furioso, ha in comune l’opera. Questa a sua 
volta comprende edizioni, impressioni, emissioni, stati di quell’opera. Non 


' 10 H. M. Adams, Catalogue of Books Printed on the Continent of Europe, 1501-1600 in Cam- 
bridge Libraries, Cambridge University Press, Cambridge 1967, 2 voll. e G. Bologna, Le cinque- 
centine della Biblioteca Trivulziana, Comune di Milano, Milano 1965-66, 2 voll. 
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sempre questi termini sono usati con la necessaria precisione: specie quando si 
riferiscono a libri antichi. Pertanto, per essere in grado di identificare un’edi- 
zione, impressione, emissione ecc., occorre conoscere l’esatto significato di 
queste espressioni. 


4.1.1. Edizione 


Chiamiamo così l’insieme delle copie che derivano sostanzialmente dalla 
medesima composizione tipografica e che comprendono tutte le varie impres- 
sioni, emissioni e stati. Teoricamente, tutte le copie di un’edizione dovrebbero 
essere identiche. In realtà vediamo che lo sono raramente. Per questo abbiamo 
messo l’avverbio sostanzialmente in corsivo. È difficile stabilire una regola. Si 
può comunque affermare che siamo sicuramente in presenza di una nuova edi- 
zione quando la metà almeno dei caratteri delle forme è stata ricomposta, ma 
questa è una condizione sufficiente, non strettamente necessaria. In ogni caso, 
se meno del cinquanta per cento dei caratteri è stato ricomposto, è probabile 
che ci troviamo di fronte ad un’altra emissione, o a diversi stati delle forme 
della stessa edizione. Le edizioni del periodo della stampa manuale sono quasi 
sempre facilmente distinguibili. Infatti, anche nel caso in cui il tipografo nel 
ricomporre abbia seguito l'ortografia e le abbreviazioni di un'edizione prece- 
dente e abbia ricomposto parola per parola e linea per linea, la sua ricomposi- 
zione risulta sempre identificabile osservando le differenti spaziature tra le pa- 
role e gli accidenti fortuiti occorsi ai caratteri. In pratica due edizioni molto 
simili possono essere identificate come separate nel confronto tra due copie, 
magari facendo ricorso a delle riproduzioni. 

Qualora non fosse possibile disporre di riproduzioni, la prova di un’even- 
tuale ricomposizione si avrà confrontando le posizioni dei titoli correnti o 
quelle delle lettere usate per segnare i fascicoli rispetto a quelle della riga im- 
mediatamente superiore: l’ultima riga della pagina. In sostanza quella che gli 
inglesi chiamano skeleton forme e che in italiano viene definita gabbia della 
forma od ossatura !!. 


4.1.2. Impressione 


E costituita dalle copie di un’edizione stampate in una volta. Secondo que- 
sta definizione ogni edizione ha per forza almeno una impressione. Nel periodo 
della stampa manuale era normale, come sappiamo, ridistribuire e riusare i ca- 
ratteri adoperati per la stampa delle copie di un foglio da una forma, perciò 
l’edizione e l’impressione in questo periodo generalmente coincidono. Possono 
esserci comunque delle eccezioni, nei casi di piccole edizioni popolari o di edi- 
zioni di successo, per le quali i caratteri di un'impressione erano conservati 
nelle forme per essere ristampati successivamente. 


!! N. Harris, Per una filologia del titolo corrente: il caso dell'“Orlando Furioso” del 1532, in 
Bibliografia testuale o filologia dei testi a stampa?, cit., pp. 139-211. Sull'ambiguità del concetto 
di edizione si sofferma M. Guerrini, L'edizione. Un problema catalografico aperto, in Id., Riflessio- 
ni su principi, standard, regole e applicazioni, Forum, Udine 1999, pp. 105-11. 
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4.1.3. Emissione 


È rappresentata dalle copie di quella parte di un'edizione che è identificabi- 
le in un insieme pensato volutamente come distinto dalla forma base della co- 
pia ideale, quindi dagli esemplari di un'edizione o di un’impressione offerti al 
pubblico in una volta per la vendita. Può capitare che uno o più errori sul 
frontespizio (riscontrati a stampa già ultimata) provochino la sostituzione di 
uno o più fogli con altrettanti recanti la versione corretta: gli esemplari corretti 
saranno considerati un’emissione (traduciamo così il termine inglese issue 
come consiglia Conor Fahy) !?. 

In altri casi, l'emissione può essere caratterizzata anche dall’aggiunta o 
soppressione di pagine preliminari o finali, quali le dediche, legate a motivi 
d’occasione, solo in un certo numero di copie (magari vendute più tardi). 
Oppure anche da diversi frontespizi recanti differenti note tipografiche per 
due gruppi di copie divise per la vendita tra l’editore e/o il tipografo e/o il 
libraio. Un’emissione dunque non comporta necessariamente grandi cambia- 
menti nella composizione. Essa può essere perfino caratterizzata dal suppor- 
to (carta speciale, pergamena ecc.) sul quale un certo numero di copie del- 
l'edizione fu stampato o da annulli sul frontespizio, simili a quelli usati per 
i francobolli. Un’edizione dunque può risultare composta da un certo nume- 
ro di emissioni. 


4.1.4. Stato 


Il termine è usato per indicare tutte le differenziazioni della forma base del- 
la copia ideale. Si riscontrano: 


a) alterazioni non riguardanti l'impaginazione, apportate intenzionalmente 
o no durante la stampa, quali le correzioni ultime, si direbbe in gergo giornali- 
stico, cioè effettuate durante il procedimento di stampa (a volte, come abbia- 
mo visto, per intervento dello stesso autore); ricomposizioni di una o più righe 
a causa di incidenti interni al procedimento di stampa, ricomposizioni avvenu- 
te in seguito alla decisione, presa sempre durante la stampa, di aumentare la 
tiratura; 

b) aggiunta, sottrazione o sostituzione di materiale riguardante l’impagina- 
zione, ma effettuata durante la stampa; 

c) alterazioni (non riguardanti un nuovo frontespizio) messe in atto dopo 
la vendita di un certo numero di esemplari, quali l’inserzione o l’eliminazione 
di pagine preliminari o del testo, l’aggiunta di errata corrige, avvertenze ecc.; 

d) errori di imposizione. 


Tali varianti riguardano comunque soltanto i fogli stampati separatamente e 
non il modo in cui furono riuniti per formare il volume. Dunque uno stato può 
essere definito «una forma tipografica con una determinata composizione tipo- 


!? C. Fahy, Correzioni ed errori avvenuti durante la tiratura secondo uno stampatore del Cin- 
quecento: contributo alla storia della tecnica tipografica in Italia, in “Lettere italiane”, XXVII, 
1975, p. 185. 
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grafica, e anche, più normalmente, come tutti i fogli stampati da una forma 
tipografica in uno stato determinato». 

Dalle differenti combinazioni di due o più stati può risultare, come ben 
sanno i critici testuali, una serie di gruppi di esemplari differenti fra loro. Po- 
niamo infatti che la coppia di varianti A/a riguardanti un certo aspetto di un’e- 
dizione si accompagni ad un’altra coppia B/b riguardanti un altro aspetto. Po- 
tremo avere quattro gruppi di esemplari: 


— quello con A e B; 
- quello con a e b; 
- quello conae B; 
- quello con A e b. 


Naturalmente, il problema degli stati non entra molto spesso nell'orizzonte 
del catalogatore (di più in quello del bibliografo). In ogni caso occorre tener 
presente che per ricostruire esattamente le varianti di un'edizione bisognerebbe 
avere di fronte tutte le copie stampate e non solo quelle superstiti. Ma questo, 
saremmo tentati di dire per fortuna, è impossibile. 


4.2. Descrizione bibliografica analitica 


L'identificazione di un libro consiste quindi nel chiarire in che rapporto 
esso sta con altri libri molto simili e con quelli completamente differenti. Con- 
siste cioè nello stabilire di quale insieme, rappresentato da edizioni, emissioni 
ecc., il libro fa parte, in modo da separarlo da tutti gli altri insiemi. E logico 
che una tale operazione è possibile solo se si ha a disposizione un corredo bi- 
bliografico molto vasto. Se vogliamo infatti stabilire che il libro che stiamo 
esaminando è un esemplare di una certa edizione, impressione o emissione, 
dobbiamo trovare queste ultime descritte da qualche parte, e in modo suffi- 
cientemente analitico da consentirci un confronto. Se ci accontentiamo di co- 
noscere in quale edizione dobbiamo far rientrare il nostro esemplare, potrà ba- 
stare anche una descrizione molto breve. Se vogliamo saperne di più, occorre- 
rà disporre di una descrizione più dettagliata. 


4.2.1. Trascrizione dei caratteri 


I modi di trascrivere un frontespizio in una bibliografia si possono sostan- 
zialmente ridurre a due schemi. Il primo, chiamato trascrizione quasi-facsimi- 
lare, riproduce il tipo di carattere impiegato (tondo, corsivo, gotico), il tipo di 
cassa al quale appartiene (lettere maiuscole o minuscole) e dà in generale noti- 
zie più dettagliate sulle caratteristiche tipografiche. Il secondo, il metodo sem- 
plificato, ignora le differenze tra i caratteri, i capoversi e tutti gli elementi de- 
corativi del frontespizio. Al contrario del metodo quasi-facsimilare, il suo sco- 
po precipuo è quello di riprodurne il contenuto piuttosto che la forma. È evi- 
dente che il primo metodo garantisce maggior risalto alle varianti nella compo- 
sizione dei frontespizi delle singole copie. 

All’interno di queste due prime, grandi distinzioni, esiste una serie di sfu- 
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mature. Purtroppo, quasi nessuna bibliografia reca spiegazioni esaurienti che 
permettano di decodificare i linguaggi adoperati, pertanto il lettore si trova 
molto spesso disorientato. 

Naturalmente lo scopo della bibliografia non è solo quello di permettere 
l’identificazione dell'esemplare che si ha di fronte, spesso anzi viene utilizzata 
proprio in mancanza di questo. Ciò non toglie che un indirizzo più uniforme 
in questo settore — quale da anni si persegue nei paesi anglosassoni - sarebbe 
auspicabile anche da noi. Non si tratta certo di formulare regole precise e rigi- 
de per la stesura di bibliografie: ciascuna di queste può avere, e molto spesso 
ha, delle specificità che vanno rispettate anche in sede di descrizione. Gli scopi 
di una bibliografia di edizioni ariostee sono ovviamente diversi da quelli di 
un’altra avente come oggetto delle stampe popolari; entrambe si discostano poi 
dagli annali di una tipografia. É però sempre possibile seguire degli standard 
minimi, da usare in tutte le descrizioni, sia quelle di tipo facsimilare, sia quelle 
semplificate. Tali standard dovrebbero essere comunque indicati nelle prefazio- 
ni dei lavori di carattere bibliografico, in modo da mettere l’utente in condizio- 
ni di capire ciò che legge, anche se questo è scritto in una lingua o in caratteri 
diversi da quelli che più gli sono familiari. Non va dimenticato poi che, in 
un’epoca di affermazione non solo degli elaboratori, ma anche anche e soprat- 
tutto di Internet, nel campo della descrizione di libri antichi, la definizione in 
campo internazionale di linguaggi descrittivi comuni sia alle bibliografie, sia ai 
cataloghi (per quanto ciò è possibile) consente una più larga circolazione delle 
informazioni e una gestione più economica dei lavori di censimento '?. Inoltre, 
afferma Bowers, la bibliografia analitica non riesce a diventare una scienza 
proprio perché le manca un fondamento indispensabile: una semantica che sia 
universalmente accettata così come lo sono i simboli e le formule per le so- 
stanze chimiche !*. Fino a quando i compilatori di bibliografie continueranno 
ad usare lo stesso segno, poniamo [-] per indicare l’uno un fascicolo non se- 
gnato, l’altro una riga lunga quanto la pagina, sarà sempre difficile usare i dati 
presenti nei loro lavori come parti di un più complesso sistema di informa- 
zioni. 


4.2.2. Trascrizione quasi-facsimilare 


La trascrizione del titolo e delle note tipografiche deve essere completa e si 
deve accompagnare ad un’indicazione di tutte le righe, marche, ornamenti e 
incisioni presenti sul frontespizio. Nella trascrizione quasi-facsimilare si seguo- 
no di regola tutti gli usi fonetici, le contrazioni, le maiuscole (e gli errori) del 
tipografo. Sono inoltre indicati i caratteri e i capoversi. Per i caratteri ci si 
limita a dare l’indicazione se si tratti di caratteri romani, gotici o corsivi, o 
altri caratteri non latini, e se le lettere siano capitali o minuscole, ignorandone 
invece i vari corpi. 


!5 R. C. Alston, M. J. Jannetta, Bibliography Machine Readable Cataloguing and the Esrc. A 
Summary History of the Eighteenth Century Short Title Catalogue. Working Methods. Cataloguing 
Rules, British Library, London 1978. 

!4 Bowers, Principles of Bibliographical Description cit., pp. 140-1. 
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I caratteri del frontespizio si trascrivono: 


— con una riga di sottolineatura per indicare il corsivo; 
— con una riga di puntini per indicare il gotico; 
- con due righe per indicare il maiuscoletto. 


I capoversi si indicano con una barra / posta tra la fine di una riga e 
l’inizio della riga successiva. Non sarà indicata, ovviamente, la fine dell’ulti- 
ma riga. Occorrerà fare attenzione a non creare confusione tra la barra e 
qualche segno simile usato dal tipografo nella composizione del frontespizio. 
In alcune bibliografie il capoverso viene per questa ragione indicato con due 
barre //. 

In casi di frontespizi nei quali il titolo sia composto a colonne, si posso- 
no riprodurre le colonne oppure indicare tra parentesi quadre che un certo 
numero di caratteri è messo in colonna per un numero x di linee. x 

Le linee tipografiche che attraversano il frontespizio vanno segnalate. È 
difficile, nel trascrivere un frontespizio, usare dei simboli per le righe che 
non si confondano con altri. Alcune bibliografie usano il segno [-] altre in- 
dicano [linea tipografica], [doppia linea tipografica], [tripla linea tipografica] 
ecc. 

I piccoli ornamenti tipografici quali fiori, mani, foglie, stelle, croci, asteri- 
schi, paragrafi e simili possono essere riprodotti senza descriverli. Naturalmen- 
te, data la grande varietà, non è possibile riprodurli esattamente in ogni detta- 
glio e pertanto è necessario un certo grado di standardizzazione. Tale riprodu- 
zione è poi sempre condizionata dal corredo tipografico di cui si dispone per 
stampare la bibliografia. 

Gli ornamenti non tipografici, derivati quindi dall’incisione calcografica o 
silografica, come cornici (che però possono anche essere tipografiche, cioè 
frutto dell’allimeamento di speciali caratteri), marche del tipografo editore o 
libraio, riproducenti la sua ragione sociale, vignette, fregi possono essere de- 
scritti tra parentesi quadre intercalati alla trascrizione del frontespizio, oppu- 
re indicati in una nota, dandone anche le dimensioni. Nel caso di frontespizi 
interamente incisi ci si può regolare così: se il frontespizio inciso è l’unico 
presente nel libro, sarà trascritto come un frontespizio tipografico, segnalan- 
done la tecnica; se invece si accompagna ad uno tipografico, e quindi è 
un’antiporta, sarà sufficiente descriverlo in una nota, limitandosi a riportare 
le eventuali notizie che dà in più rispetto al frontespizio tipografico. 

Le interpolazioni editoriali, cioè tutto quello che viene aggiunto intercalan- 
dolo nella trascrizione, si danno tra parentesi quadre. Le omissioni si segnala- 
no con tre puntini, racchiusi o meno tra parentesi tonde (...). 

Le ricostruzioni ipotetiche di parti danneggiate del frontespizio si possono 
dare racchiuse tra parentesi tonde o angolari < >. 

I caratteri non latini possono essere traslitterati. In tal caso lo si indicherà 
in una nota !5. 

Le contrazioni di ogni tipo andrebbero rispettate, riproducendole così come 


!5 Si useranno, a tal scopo, le tavole di traslitterazione delle Rica, pp. 230-3. 
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furono stampate. In pratica questo non è sempre possibile, in quanto alcuni 
segni non esistono nei moderni apparati tipografici. Alcune contrazioni greche, 
ad esempio, non possono sempre essere riprodotte. Non è semplice perciò sta- 
bilire un criterio. L'unica indicazione che si può dare è quella di sforzarsi di 
esser il più possibile fedeli ai caratteri originali. 

Gli errori di stampa si fanno seguire dalla parola sic, racchiusa tra parente- 
si quadre. 


4.2.3. Note tipografiche 


Le note tipografiche di un libro antico possono generalmente essere con- 
siderate più importanti di quelle di un libro moderno e vanno trascritte 
esattamente come si presentano, senza tentare di ridurle ad una formula 
(luogo, editore e/o tipografo e/o libraio, data). Non è raro trovare emissioni 
diverse della stessa edizione che differiscono semplicemente nelle note tipo- 
grafiche. Questo avveniva perché, come sappiamo, l’editore e il tipografo, o 
il tipografo e il libraio si dividevano le copie dell’edizione apponendovi cia- 
scuno un proprio frontespizio, o ritoccando mediante annulli il frontespizio 
apposto dall’altro. Questo fatto non è considerato troppo rilevante ai fini 
del testo dell’opera, ma è un’informazione utilissima per la storia dell’edi- 
zione e, in ultima analisi, della tipografia. In qualche caso, perfino gli indi- 
rizzi possono risultare importanti, in quanto indicano la differenza tra un’e- 
missione e l’altra. Sono comunque sempre da fornire nel caso di edizioni 
non datate, perché potrebbero consentire di datarle, almeno approssimati- 
vamente. 

Le note tipografiche possono trovarsi sul frontespizio, ma spesso, soprattut- 
to nelle edizioni più antiche, nel colophon. Negli incunaboli e nei libri stampa- 
ti del primo Cinquecento il colophon riporta generalmente il luogo di edizione, 
il nome dell’editore e/o tipografo, l'indirizzo e la data. Tali informazioni ver- 
ranno trascritte come se fossero sul frontespizio. Considerando il libro antico 
secondo la sua qualità di oggetto, sembra abbastanza logico riportare esatta- 
mente tutte le informazioni riguardanti la produzione, il finanziamento e la di- 
stribuzione, anche se queste non compaiono sul frontespizio. In quest'area si 
riportano anche le notizie relative all’imprimatur, nei libri più recenti al copy- 
right, che, ricordiamo, fa la sua comparsa in Inghilterra all’inizio del XVIII se- 
colo. Ci si potrà imbattere in libri completamente privi di frontespizio, soprat- 
tutto se si tratta di incunaboli o cinquecentine dei primi decenni. In tali casi, 
tutta la trascrizione (titolo, indicazione dell’autore, note tipografiche) sarà rica- 
vata da una pagina (o più pagine) sostitutiva(e), che può (possono) essere 
quella/e recante/i il colophon, l’occhietto, il titolo corrente. Per gli incunaboli 
si può includere la trascrizione delle prime righe del testo (incipit). 


4.2.4. Trascrizione semplificata 


L'altro metodo di trascrizione del frontespizio e delle sue pagine com- 
plementari o sostitutive consiste nel riportare tutti i caratteri in caratteri ro- 
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mani minuscoli, salvo le iniziali di quelle parole per le quali l’uso della lin- 
gua in cui è stampato il frontespizio preveda delle maiuscole. Inoltre, si pos- 
sono omettere parti non rilevanti del titolo, indicando le omissioni con ... 
Infine si possono tralasciare le indicazioni dei capoversi. Le note tipografiche 
si riportano invece, anche nella trascrizione semplificata, nel modo più com- 
pleto possibile. 


4.2.5. Esempi di trascrizione 


1. Quasi-facsimilare: 


"Op0oturoyeapia HOC EST: / INSTRUCTIO, / operas typographicas correc- 
turis; / ET / ADMONITIO, / scripta sua in lucem edituris / Utilis & necessa- 
ria. / ADIECTA SUNT SUB FI- / NEM VARIA TYPORUM SIVE SCRI- / ptu- 
rarum typographis usitatarum genera & / appellationes, singula dicto aut sen- 
tentià aliquà / repraesentata, ut, quibus sua excudi malit, / benevolus lector 
inde seligere possit. / Autore / HIERONYMO HORNSCHUCH / Henfstadien- 
se Fr. Medic. Candid. / Augustinus: / ... / [due ghiande tipografiche] / LI- 
PSIAE / Michaél Lantzenberger excudebat / [linea tipografica] / Anno 1608. 


Da notare l'omissione del motto Non est impius Medicus ecc., segnalata con i tre 
punti. 


2. Semplificata: 


"OgBoturtoygadla, hoc est instructio, operas typographicas correcturis; et 
admonitio, scripta sua in lucem edituris utilis & necessaria. Adiecta sunt sub 
finem varia typorum sive scripturarum typographis usitatarum genera & appel- 
lationes, singula dicto aut sententia aliqua repraesentata, ut, quibus sua excudi 
malit, benevolus lector inde seligere possit. Autore Hyeronymo Homschuch 
Henfstadiense Fr. Medic. Candid. Augustinus ... Lipsiae, Michaél Lantzenber- 
ger excudebat [linea tipografica] Anno 1608. 


1. Quasi-facsimilare: 


Leggenda / DI S. GIROLAMO / Ridotta in ottaua Rima / Per Messer 
Giouanni di Breton / Cieco di Montana. / [Silografia con S. Girolamo] / In 
Treuigi, Appresso Angelo Reghettini. / M.DCXIII. / [Linea tipografica] / Con 
licenza de’ Superiori. 


2. Semplificata: 


Leggenda di S. Girolamo ridotta in ottaua rima. Per Messer Giouanni di 
Breton cieco di Montana. In Treuigi, Appresso Angelo Reghettini. M.DCXIII. 
Con licenza de’ Superiori. 
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FIGURA 27 IRE 
Frontespizio di un manuale per i correttori (Lipsia 1608) 


"Oplorurogpadia», 


Hoc ssT: 


INSTRVCTIO, 


operastypographicas correCuris ; 


ADMONITIO, 


{cripta fua in lucem edituris 
Utili ES neceffaria. 


ADIECTA SUNT SUB FI- 
NEM VARIA TYPORUM SIVE SCRI- 
pturarum typographis ufitatarum genera & 
appellationes, fingula di&o aut fententià aliquî 
reprafentara , ut, quibus fua excudi malit, 
benevelus leor inde feligere pollie. 
AMI) 


HIERONTMO HORNSCHUCH 
HenfRadienfe Fr. AMedic. Candid. 
Auguftinus ; 

Non eSl impiss Medin, gay tumorem ferà, qui putredinem 
Secas dr art. Dolerem Incerit,yat perduret cd fenitatera, 

Molina eSt, fed fi non effet, ntilu nos effet. 
e ‘è 
LIPSIA 
Michael Lantrenberger excudebat 


— —— 


Anno 1608. 


4.2.6. Formato 


Il secondo elemento della descrizione è rappresentato dal formato. Così 
come abbiamo paragonato il frontespizio di un libro al viso di un persona, 
possiamo paragonare il formato alla sua corporatura. Rilevare il formato di un 
libro del periodo della stampa manuale significa, più che dare le sue dimensio- 
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FIGURA 28 
Frontespizio di una stampa popolare (Treviso 1619) 
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ni, descrivere in che modo sono state organizzate le forme di stampa e come 
sono stati successivamente piegati e tagliati i fogli dopo essere stati stampati. 

L'unità di base di un libro antico dopo la rilegatura è, come abbiamo visto, 
un insieme di bifoli ottenuto piegando più volte uno o più fogli (corrisponden- 
ti o meno ai fascicoli). Ogni fascicolo è composto di carte, il recto e il verso di 
ciascuna delle quali costituiscono le pagine. Pertanto il formato di un libro 
dipende: 


- dall’altezza dei fogli originali prima delle piegature; 
— dal numero delle piegature effettuate; 
- dal numero delle carte di cui risultano composti i singoli fascicoli. 


Il metodo classico per identificare un formato è quello di osservare la posi- 
zione dei filoni e della filigrana (cfr. supra, p. 38) che varia a seconda del nu- 
mero delle piegature che il foglio originale ha subito. Infatti, l'altezza della pa- 
gina di per sé non è un dato significativo, perché le dimensioni dei fogli origi- 
nali non erano tutte uguali e perché i volumi, nel corso della loro storia, pos- 
sono aver subito delle rifilature in fase di rilegatura. Neppure il conteggio delle 
carte componenti i vari fascicoli rappresenta un dato significativo, perché un 
fascicolo poteva essere ricavato da un mezzo foglio o da più fogli. 

I principali formati di libri antichi sono i seguenti. 


ATLANTICO 


È usato quasi esclusivamente per fogli volanti, bandi, manifesti ecc. (tutto 
il materiale destinato all’affissione). In questo caso i filoni saranno orizzontali 
e la filigrana si troverà al centro di una delle due metà del foglio. Hl foglio 
intero senza piegature non era quasi mai usato per formare i volumi, date le 
difficoltà che presenta la legatura di fogli sciolti. Talvolta, in edizioni del XVIII 
o XIX secolo, sono stati utilizzati fogli interi per le tavole all’interno del vo- 
lume. 


FOLIO (IN-FOLIO, 2°) 


Deriva da fascicoli composti da uno o più fogli piegati una sola volta lungo 
il lato minore. In tal modo ogni foglio viene a formare due carte. Pertanto si 
avranno filoni verticali, paralleli al lato maggiore e la filigrana si troverà al cen- 
tro di una delle due carte del fascicolo. Nel formato in-folio si possono avere 
fascicoli formati da 2, 4, 6, 8 o 10 carte, ottenuti utilizzando più fogli piegati, 
inseriti l'uno dentro l’altro. Quelli formati di due carte, cioè da un solo foglio, 
sono piuttosto rari: si trovano in edizioni del tardo Seicento e del Settecento o 
come fascicoli iniziali o finali di un libro. Più comuni sono quelli composti di 
due, quattro o sei fogli. In un in-folio di quattro carte le carte 1 e 2 sono unite 
rispettivamente con le carte 4 e 3, in un in-folio di sei carte le carte 1, 2 e 3 
sono unite rispettivamente con le carte 6, 5 e 4 e così via. 
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QUARTO (IN-QUARTO, 4°) 


Deriva da fogli piegati due volte, una volta lungo il lato minore e l’altra 
lungo il maggiore. Tagliandolo poi secondo la piegatura effettuata sul lato mi- 
nore si ottengono due mezzi fogli di due carte ciascuno. Inserendole l’una den- 
tro l’altra si ha l’unità di base del formato in-quarto. I filoni risultano orizzon- 
tali, paralleli al lato più corto, mentre la filigrana si trova in posizione centrale, 
lungo la linea di cucitura dei fascicoli. Il tipo più comune di in-quarto è com- 
posto da fascicoli di quattro carte, ma se ne trovano pure con 2, 6, 8 e anche 
10. 

Un quarto di otto carte è il risultato di due fogli (quattro carte ciascuno) 
inseriti l’uno dentro l’altro. Un fascicolo di due carte in-quarto si ha quando 
da un unico foglio sono ricavati due fascicoli. In quello di otto carte, le carte 1 
e 2 sono legate con le carte 8 e 7, mentre le carte 3 e 4 si coniugano con la 6 
e la 5. In un in-quarto di due carte sono naturalmente la 1 e la 2 ad essere 
legate. In un in-quarto di sei carte, che deriva da un foglio e mezzo inseriti 
l'uno dentro l’altro, le carte 1, 2 e 3 sono legate con la 6, la 5 e la 4. 


OTTAVO (IN-OTTAVO, 8°) 


Per ottenere l'ottavo era necessario piegare il foglio tre volte, la prima se- 
condo il lato minore, la seconda lungo il maggiore e la terza di nuovo lungo il 
minore. Con due tagli opportuni si ottenevano 8 carte che venivano unite due 
a due. In questo formato i filoni sono verticali, paralleli al lato lungo del libro, 
mentre la filigrana si trova nell’angolo superiore interno, lungo la cucitura. In 
un ottavo di otto carte le carte 1, 2, 3 e 4 sono legate rispettivamente con la 8, 
la 7, la 6 e la 5. Il prototipo (forma esterna) è formato dalla carta 1 recto, 2 
verso, 3 recto, 4 verso, 5 recto, 6 verso, 7 recto, 8 verso; l'antitipo (forma 
interna) invece presenta la carta 1 verso, la 2 recto, la 3 verso, la 4 recto, la 5 
verso, la 6 recto, la 7 verso e la 8 recto. Si trovano anche fascicoli in-ottavo 
composti da quattro carte (risultanti da un mezzo foglio): erano piuttosto co- 
muni nel XVIII secolo. Ma anche da 2, 6 e 10, ricavati rispettivamente da un 
quarto di foglio, da tre quarti e da un foglio più un quarto. 


DODICESIMO (IN-DODICESIMO, 12°) 


Di questo formato si hanno due tipi. Il primo era ottenuto tagliando il fo- 
glio originale prima di piegarlo, lungo il lato corto XZ (cfr. fig. 34). Si ottene- 
vano così due parti delle dimensioni rispettivamente di 1/3 e 2/3 di un foglio, 
delle quali la prima veniva piegata due volte secondo il lato più corto, in modo 
da ottenere quattro carte. La seconda veniva piegata tre volte (la prima se- 
condo la linea AB, la seconda lungo la linea MN la terza secondo la linea FG); 
si ottenevano otto carte entro le quali erano inserite le quattro ricavate in pre- 
cedenza: si aveva così un fascicolo di dodici carte. In questo tipo di dodicesi- 
mo i filoni sono orizzontali e la filigrana si trova nel margine esterno di una 
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Imposizione: folio, quarto, ottavo 


FIGURA 29 
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FIGURA 30 
Imposizione: ottavo e dodicesimo 
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FIGURA 31 
Forma esterna e interna di un quarto 


II 
IN QVARTO. 


Prototypum. 


Antirypum. 


carta, verso l'alto. Uno dei fascicoli più comuni in-dodicesimo è composto di 
sei carte, ricavando cioè due fascicoli da un singolo foglio. Se ne trovano co- 
munque anche di meno regolari. Nel dodicesimo di dodici carte troviamo la 
carta 1 legata con la 12, la 2 con la 11, la 3 con la 10, la 4 con la 9, la 5 con 
la 8 e la 6 con la 7. Nel prototipo (forma esterna) troviamo la carta 1 recto, 2 
verso, 3 recto, 4 verso, 5 recto, 6 verso, 7 recto, 8 verso, 9 recto, 10 verso, 11 
recto, 12 verso (come sempre, tutti i recto delle carte dispari e tutti i verso 
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FIGURA 32 
Forma esterna e interna dì un ottavo 


IN OCTAVO. 
Prototypum. 
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delle pari). Per contro, nell'antitipo (forma interna) troviamo i verso delle car- 
te dispari e i recto delle pari. Nel dodicesimo ottenuto senza tagliare il foglio, 
questo si piegava prima in tre lungo il lato minore, poi due volte nell’altro 
verso, ottenendo così ugualmente le dodici carte. 

Un altro tipo di dodicesimo è il dodicesimo lungo, nel quale i filoni sono 
verticali e la filigrana si trova nel margine esterno del lato corto: si otteneva 
con una piegatura lungo il lato minore e cinque lungo il maggiore. Era piutto- 
sto comune nei piccoli libri di devozione del XVI secolo. 


IN 
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FIGURA 33 ; 
Forma esterna e interna di un dodicesimo 


3 
IN DVODECIMO. 


In 


SEDICESIMO (IN-SEDICESIMO, 16°) 


Si otteneva con una piegatura in più rispetto all'ottavo. In questo formato i 
filoni sono orizzontali e la filigrana si trova nell'angolo superiore esterno. 


VENTIQUATTRESIMO (IN-VENTIQUATTRESIMO, 24°) 


Si otteneva con un’ulteriore piegatura rispetto al dodicesimo. Pertanto pos- 
siamo riassumere la classificazione dei principali formati nello schema 1. 
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SCHEMA 1 
Come identificare il formato 
Ersilia La io _ "TT rr ii Tr _ Tr __; 


Dimensioni 30 o più cm 

Filoni verticali 

Filigrana al centro della carta Folio (2°) 

Carte per ogni fascicolo 2,4,6,8,10 

Dimensioni 190 piùucm 

Filoni orizzontali 

Filigrana al centro della piegatura Quarto (4°) 

Carte per ogni fascicolo 4,2,6,8,10 

Dimensioni 150 piùcm 

Filoni verticali 

Filigrana in un angolo superiore Ottavo (8°) 

Carte per ogni fascicolo 8,4 

Dimensioni 15 o piùcem 

Filoni verticali 

Filigrana al centro di un margine della carta Dodicesimo lungo (12° |.) 
Carte per ogni fascicolo 12 

Dimensioni 12,50 piùcm 

Filoni orizzontali 

Filigrana in uno spigolo superiore della carta Dodicesimo (12°) 
Carte per ogni fascicolo 12,6,8 +4 


4.2.7. Formula della collazione 


Terzo elemento descrittivo è la formula della collazione, che consiste nel 
registro dettagliato della segnatura. Essa risponde al duplice scopo di mostrare 
come il libro fu — o idealmente avrebbe dovuto essere —- prodotto e assemblato 
e di fornire un sistema di riferimenti sicuri per ciascuna sua parte. La formula 
è quella della copia ideale e riguarda l’ordine e la consistenza dei fascicoli. 

Essa descrive più l’ordine di emissione (come nelle intenzioni del tipografo) 
che di stampa dei fogli, anche se nella maggior parte dei casi questi coincido- 
no. In breve, la collazione consiste nell’indicare il numero dei fascicoli presenti 
nel volume e il numero delle carte in ciascun fascicolo. Essa si accompagna 
alla numerazione delle carte o delle pagine, qualora vi sia, ma è assai più utile 
di queste perché dal punto di vista della struttura un volume è un gruppo ordi- 
nato di fascicoli e non una semplice sequenza di pagine o carte. Per questa 
ragione nei libri antichi troviamo spesso pagine o carte numerate erroneamen- 
te, ma assai più raramente riscontriamo errori nelle segnature e nei richiami, 
in quanto il tipografo e il legatore avevano bisogno sia delle une che degli altri 
per ordinare le carte all’interno del fascicolo e i fascicoli all’interno del volu- 
me. La numerazione delle carte e/o delle pagine fu invece aggiunta per conve- 
nienza del lettore. 

Per indicare i fascicoli i tipografi usavano 23 lettere dell’alfabeto latino, 
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FIGURA 34 . 
Forma esterna di un dodicesimo tagliato 


03994 1y OSIOA ZI 03991 11y 


A4 verso K  A3 recto 


A6 verso AT recto A8 verso AS recto 


scegliendo un solo segno per i gruppi I-] e U-V-W, più altri segni convenziona- 
li. Pertanto, quando troviamo nelle bibliografie l'indicazione A-Z, significa che 
ci sono 23 fascicoli in ordine alfabetico, tutti composti da un ugual numero di 
carte, che viene indicato come esponente. Ad esempio 23 fascicoli di 4 carte 
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FIGURA 35 : È 
Forma interna di un dodicesimo tagliato 


03981 2Y 


A3 verso K A10 recto B A9 verso L__AA4 recto 


ò" 


A5 verso A8 recto A7 verso A6 recto 


ciascuno, segnati dalla A alla Z ordinatamente, si indicheranno con la formula 
A-Z*. 

Si rammenti che, all’interno del volume la segnatura si trova nel margine 
basso del recto della carta, ma non in tutte le carte, bensì solo nelle prime. 
Pertanto in un fascicolo segnato A di otto carte avremo la prima carta segnata 
AI, la seconda A2, la terza A3, la quarta A4 e in qualche caso la quinta A5, 
mentre le altre saranno bianche. Bisognerà pertanto contarle e aggiungerle al- 
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FIGURA 36 . 
Forma esterna di un dodicesimo non tagliato 


OSIOA CIVy 03991 2Y OSIOA 9Y 


I 
x|__A2 verso _ il _A11 recto _1B _A8 verso _ K__AS recto _{z 
“ oggei EV TT ‘osisA Iv 0156I GY 


2h-------------4 


l'esponente più alto trovato nel fascicolo per ottenere la segnatura esatta, che 
nel caso ricordato sarà A8. 

Se il volume conteneva più di 23 fascicoli era pratica abbastanza comune 
dei tipografi iniziare una nuova serie alfabetica con una coppia di lettere come 
AA o Aa e poi ancora con tre lettere AAA o Aaa ecc. Pertanto, invece di indi- 
carla con A-Z* AA-ZZ*, potremo abbreviare l’indicazione di questa sequenza 
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FIGURA 37 . 
Forma interna di un dodicesimo non tagliato 


03991 9Y 03901 219 0SJ8A IY 


AS verso K  A8 recto B A11 verso 
0901 pYy OS19A 6Y 03991 01 OSJ9A £y 


scrivendo A-ZZ*, o meglio ancora A-2Z*. È vero che 2Z può significare sia 
ZZ che Zz, ma questa distinzione è raramente necessaria, dal momento che i 
tipografi seguivano la forma AA o Aa semplicemente per abitudine e quindi 
non le usavano quasi mai entrambe, soprattutto in uno stesso libro: avrebbero 
rischiato di confondere se stessi e il legatore. Normalmente un tipografo si ser- 
viva, per distinguere una serie di fascicoli da un’altra, del numero delle lettere 
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piuttosto che del tipo (maiuscole o minuscole). In sostanza, si può indicare 
come regola generale quella di registrare solo quegli aspetti della segnatura che 
sono necessari per distinguerla dalle altre. Non sarà naturalmente possibile se- 
guire in tutti i casi questa norma semplificata. Poniamo infatti che si sussegua- 
no serie alfabetiche non complete (ad esempio, da A a X e da AA a XX): non 
potremo indicarle in questo caso con A-2X, perché questo significherebbe 
A-Z, AA-XX. Le indicheremo invece in modo più esteso: A-X, 2A-2X. 

Non tutti i libri hanno una struttura dei fascicoli regolare come quelle fino- 
ra descritte. Ci sono serie irregolari con interpolazioni od omissioni riguardanti 
interi fascicoli e singole carte. Occorre pertanto che il sistema di riferimenti sia 
valido universalmente. 

Come abbiamo visto, i fascicoli vengono indicati con una o più lettere (0 
altri simboli). All’interno del fascicolo le singole carte si indicheranno con il 
numerale progressivo. Perciò le carte di un fascicolo segnato A* si indicheran- 
no nell'ordine come A, A, A3, A4. Quando occorre riferirsi ad una pagina 
anziché ad una carta, il recto e il verso (cioè le due pagine componenti la car- 
ta) si indicheranno rispettivamente: A,r e Av (alcune bibliografie usano Aja 
per il recto e A,b per il verso). Nel caso di inserzioni in una serie alfabetica ci 
si regolerà così: se tra un fascicolo A e uno B di una serie si trova inserito un 
mezzo foglio segnato con un asterisco, lo si segnalerà scrivendo A* *? B-Z4. Se 
invece ci sono delle lacune nella normale serie alfabetica, esse possono essere 
colmate deducendo le lettere dei fascicoli mancanti e dandole in corsivo o tra 
parentesi: A* B-C4, D*, E-Z4. Oppure A-E*, (F*), C-Z4. Qualora invece i fa- 
scicoli non segnati fossero in più rispetto alla normale serie alfabetica A-Z, si 
useranno le lettere greche x per il fascicolo preliminare e y per gli altri. Per- 
tanto avremo formule del tipo: x? A-K4 (non x? B-D4 ma A? B-D*) e A-G8, 
xt, H-Z8. 

Eventuali lacune all’interno del fascicolo si indicheranno tra parentesi dopo 
la serie. Ad esempio: A-Z* (G, manca). In alcune bibliografie si troveranno 
formule del tipo A-L4, M* (M; + y)) per indicare interpolazioni e invece A-D*, 
E‘, (-E3) F-Z* per segnalare carte eliminate intenzionalmente. Carte eliminate 
e poi sostituite vanno indicate con (+) 

Si ricordi che qualora due serie alfabetiche si ripetano in modo assoluta- 
mente uguale è possibile segnalarle con un esponente prefisso: 2A-Z* piuttosto 
che A-Z4, A-Z*. 

Nei libri antichi sono comuni anche fascicoli — specie se posti all’inizio o 
alla fine del volume - segnati con simboli diversi dalle lettere dell’alfabeto lati- 
no. Abbiamo così asterischi, stelline, mani, croci, parentesi, segni di paragrafo, 
punti interrogativi, quadrifogli e così via. La formula sarebbe certo più chiara 
se si potessero riprodurre questi segni. In caso contrario ci si accontenterà di 
indicarli così: quadrifoglio*, A-Z* mano*. I fascicoli indicati con tali segni sono 
molto importanti per la storia delle edizioni. Infatti contengono spesso mate- 
riali, quali lettere dedicatorie, prefazioni, avvisi, indici, supplementi ecc., che 
venivano stampati per ultimi (per questo non erano compresi nelle serie nor- 
mali) e che potevano essere tolti o aggiunti in un certo numero di esemplari a 
seconda delle circostanze, determinando così stati o emissioni differenti. 

È bene rammentare che per avere la somma delle carte di una singola serie 
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alfabetica completa A-Z, occorre moltiplicare l'esponente per 23. Perciò A-Z* 
= 23x 4 = 92 carte. 
A-Z8 = 23 x 8 = 184 carte. 
A-Z!2 = 23 x 12 = 276 carte. 
2A-Z8 = 2x 23x 8 = 368 carte. 
In ogni caso nell’esaminare il volume occorre assicurarsi che: 


- le segnature siano in ordine regolare; 

- ogni richiamo corrisponda alla parola iniziale della pagina seguente; 

- ogni fascicolo abbia il numero di carte previsto; 

- nessuna carta sia incollata su un margine al posto di un’altra: una segnatu- 
ra inconsueta o un richiamo non corrispondente possono segnalare un erro- 
re del tipografo. 


Le bibliografie fanno di norma seguire alla segnatura la paginazione, che 
consiste nell’indicare la numerazione delle pagine o delle carte di cui si compo- 
ne il libro. La differenza tra pagina e carta è semplice: la pagina è una facciata 
della carta (unità di base del fascicolo). Una carta si compone pertanto di due 
pagine. Come abbiamo visto in precedenza le pagine (o le carte) non sono sta- 
te nei libri a stampa numerate fin dall’inizio. Nei più antichi (incunaboli e cin- 
quecentine del primo ventennio) è facile riscontrarne la mancanza, mentre era 
presente la segnatura ad uso del tipografo o del legatore. 

Generalmente le numerazioni più antiche riguardano le carte, in seguito si 
passò a numerare invece le pagine, in modo da garantire al lettore un elemen- 
tare sistema di riferimento ad ogni parte del libro. 

In sede bibliografica si tende a registrare il numero completo delle pagine, 
delle carte o delle colonne con la terminologia suggerita dal volume. Perciò se 
l'intera numerazione è una sequenza in numeri romani, si riportano le cifre in 
numeri romani, se è in numeri arabi, la si riporta in numeri arabi (nei rari casi 
in cui può essere in lettere si riportano la prima e l’ultima, ad esempio: a-k). 
Le pagine si indicano con p. o pp., le carte con c. o cc. e le colonne con col. 
Questo nelle bibliografie italiane. In quelle anglosassoni le carte si indicano 
con l. o Il. (leaves = carte), mentre in quelle francesi le troviamo indicate con 
£. o ff. (feuilleuts = carte). 

La paginazione si riporta nel modo seguente: se il tipografo ha numerato 
interamente le carte o le pagine, a gruppi o in un'unica serie, si riportano inte- 
gralmente tali cifre: 92 c., oppure iv c., 100 p., viii c. Se il libro non presenta 
nessuna numerazione, o ha numerata soltanto una parte delle pagine o delle 
carte, si riporta tra parentesi quadre il numero delle carte o delle pagine non 
numerate: [178] c., oppure [4] c., 178 p., [8] c., oppure [8], 98, [4] c. 

Irregolarità ed errori nella numerazione vanno sempre indicati. Si contano 
generalmente anche le pagine bianche, purché siano parte della struttura origi- 
nale del libro, cioè di un fascicolo, e non fogli di guardia aggiunti in sede di 
legatura all’inizio o alla fine del volume. In caso di dubbio si ricordi che il 


numero complessivo delle pagine o delle carte deve corrispondere alla segnatu- 
ra dei fascicoli. 
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4.2.8. Classificazione dei caratteri 


Un altro elemento che possiamo trovare soprattutto nelle descrizioni di in- 
cunaboli è costituito dalla classificazione dei caratteri. Alcune bibliografie si 
limitano ad indicarne il tipo: romano, corsivo, gotico. Ma l’identificazione vera 
e propria è possibile solo con la misurazione. 

Occorre premettere che le dimensioni dei caratteri misurate sulla carta non 
corrispondono esattamente a quelle originali. Infatti la carta prima della stam- 
pa veniva inumidita per ammorbidirla e il processo di essiccazione del suppor- 
to poteva comportare una riduzione della superficie impressa dal carattere. Il 
restringimento della carta, più pronunciato nel senso della larghezza che del- 
l’altezza del foglio, può aver comportato una riduzione variante tra l’1 e il 
2/1,3%. Pertanto le dimensioni del carattere stampato non corrispondono a 
quelle del carattere fuso. Si parla così di altezza apparente del carattere. Essa 
si rileva secondo il metodo classico della misurazione di venti righe di caratte- 
ri, fatta più volte, in differenti pagine ed approssimata al millimetro. La di- 
stanza si misura partendo da un detto punto su una riga al corrispondente 
punto nella ventunesima riga sovrastante o sottostante. Se nella pagina ci fos- 
sero meno di venti righe, si può prendere la misura su un numero inferiore di 
righe (ad esempio dieci) e riportarla a venti. 

Bisogna accertarsi che la composizione sia stata fatta senza interlineature o 
inserzione di strisce di metallo, carta o legno fra le righe. Lo si può verificare 
individuando una riga nella quale il tratto discendente di un carattere quale 
una p o una q tende ad incrociarsi col tratto ascendente di un carattere della 
riga immediatamente sottostante. La distanza non dovrebbe superare il mezzo 
millimetro (può arrivare fino a un millimetro nel caso di caratteri di notevoli 
dimensioni). L'altezza dell'occhio '° del carattere può essere rilevata con l’ausi- 
lio di una scala graduata e di una lente d’ingrandimento. 

L'indicazione di questa misura è spesso combinata, per gli incunaboli, con 
la classificazione di una lettera (una M per il gotico e la coppia Qu per il ro- 
mano) data nel classico repertorio di Konrad Haebler, o, per i primi vent'anni 
del Cinquecento, in quello del British Museum !?. Se ci troviamo perciò di 
fronte ad una formula del tipo: M 47: 80, significa che il carattere usato nella 
stampa di quel libro è quello classificato, ad esempio, da Haebler con il n. 47 
e che venti righe misurano 80 mm. Tale indicazione può essere preceduta da 
una R (romano) o una G (gotico), più raramente, solo per i caratteri del Cin- 
quecento, da una C (corsivo). 

Il motivo per cui la classificazione dei caratteri non è stata utilizzata per 
quelli usati in epoche successive è determinato essenzialmente dal fatto che, 
mentre per i primi decenni della stampa l’identificazione di un carattere com- 


!è L'occhio è la superficie stampante e non va confusa con il corpo. 

!? Cfr. Typenrepertorium der Wiegendrucke, Haupt, Halle 1905-22, vol. 5; R. Proctor, F. S. 
Isaac, An Index to the Early Printed Books in the British Museum from the Invention of Printing 
to the Year 1500, with Notes on those in the Bodleian Library, Keagan Paul, Trench, Trubner & 
Co., London 1898-1938, pt. 1, 1-2, 3 con suppl. 1,4 (le parti 2 e 2,3 a cura di Isaac, Quaritch, 
na 1938, mentre per tutta la seconda parte il periodo preso in considerazione è esteso fino al 
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porta quasi sempre quella di una tipografia, con l'evidente vantaggio per i ca- 
taloghi e le bibliografie di poter attribuire edizioni prive di note tipografiche, a 
partire dal primo Cinquecento invece deduzioni del genere non sono più possi- 
bili, poiché i caratteri diventano sempre di più oggetto di compravendita tra le 
varie officine e ci sono delle grandi aziende, ad esempio quella di Plantin, che 
riforniscono molti stampatori '8. L'interesse di una classificazione dei caratteri, 
dal primo Cinquecento in poi, è finalizzata, più che altro, alla ricostruzione 
della storia del commercio dei tipi. 


4.3. Descrizione catalografica 


Come è noto, uno dei compiti principali del bibliotecario è quello di catalo- 
gare i libri, antichi e moderni. Infatti, solo per mezzo di una catalogazione 
scientificamente corretta si realizza uno dei grandi compiti della biblioteca: la 
disponibilità del documento. Ma anche un altro compito (la conservazione) è 
sicuramente facilitato dalla presenza di cataloghi ben fatti. La catalogazione di 
un libro antico, cioè stampato manualmente, si articola, ovviamente, come 
quella di un libro moderno, in due fasi: la descrizione e la scelta di un’inte- 
stazione, che poi nei moderni cataloghi on-line vuol dire una serie di chiavi di 
accesso. 

Due sono secondo Gaskell'!° le funzioni essenziali di un catalogo di biblio- 
teca: servire da strumento di lavoro per la biblioteca stessa, segnalando ai let- 
tori quali libri sono disponibili e come ottenerli, ed essere uno strumento di 
ricerca in sé, un’opera di consultazione che sia utile ai bibliotecari e agli stu- 
diosi, ovunque si trovino. Entrambe le funzioni sono assolte da un catalogo 
realizzato correttamente. Ciò è evidente per la prima funzione. Per quanto ri- 
guarda la seconda, Gaskell afferma che lo studioso non lo utilizzerà per infor- 
mazioni troppo analitiche, dal momento che non si fiderà del grado di espe- 
rienza (sconosciuto) di un bibliotecario sconosciuto, ma preferirà sempre affi- 
darsi ad una buona bibliografia, qualora sia disponibile. Queste ragioni per- 
mettono di affermare con sicurezza che una descrizione analitica, cioè di tipo 
bibliografico in un catalogo, oltre ad essere scientificamente poco corretta, per 
l'impossibilità di descrivere la copia ideale, non si giustifica dal punto di vista 
economico, dal momento che comporta un surplus di tempo e di energie in 
vista di un uso che è almeno poco probabile. É ovvio il riferimento ai libri 
antichi, dal momento che il problema di una descrizione analitica di quelli mo- 
derni non si pone (almeno per ora) che molto raramente, né all’interno né al- 
l'esterno della biblioteca. Naturalmente nulla vieta ad una biblioteca, una volta 
terminato il suo catalogo generale, di realizzare, qualora disponga di personale 
sufficientemente qualificato, cataloghi speciali dei suoi fondi antichi, con livelli 


!8 A. Tinto, Edizioni «sine notis» ed analisi tipologica, in “La Bibliofilia”, LKXXIII, 2, 1981, 
pp. 151-9. 

19 Principes et problemes du catalogage des livres anciens dans les bibliothèques, in Les 
fonds anciens des bibliothèques frangaises. Journées d’étude, Villeurbanne 13-15 novembre 1975, 
Ecole Nationale Supérieure de Bibliothécaires, Villeurbanne 1976, pp. 207-8. 


136 IL LIBRO ANTICO 


di descrizione più elaborati, anzi questo è senz'altro auspicabile. Ma è oppor- 
tuno che la biblioteca e i bibliotecari abbiano la coscienza dei propri limiti e 
non affrontino imprese di catalogazione senza aver prima valutato le forze di 
cui dispongono. Detto questo, sembrerebbe scontato che la catalogazione del 
libro antico sia un falso problema e che nulla resti da aggiungere se non che 
un libro antico va catalogato, se la descrizione è destinata al catalogo generale 
della biblioteca, esattamente come uno moderno. Del resto nel nuovo codice 
italiano per la catalogazione manca una sezione dedicata in modo specifico al 
libro antico. In realtà, chi cataloga libri del periodo della stampa manuale sa 
bene che, qualunque codice si usi, il libro antico presenta sempre dei problemi 
a parte. 

Si tratta di problemi posti sia dalla natura particolare e dalla tipologia dei 
libri stampati manualmente, sia dal prevalere di interessi di tipo documentario, 
che vanno quindi al di là di quelli testuali, in chi ricerca informazioni relative 
ai libri antichi in un catalogo di biblioteca. A testimonianza della presa di co- 
scienza di questo fatto sta l'uscita, una ventina d'anni fa, nel volgere di pochi 
mesi, di due codici 2° catalografici studiati appositamente per questo materiale. 
Si tratta dell’Issp(A), che abbiamo più volte citato nelle pagine precedenti, e 
di un’appendice alla seconda edizione delle Regole angloamericane (= AAcR?) 
che reca il titolo Bibliographic Description of Rare Books. Quasi contempora- 
neamente videro la luce in Italia un Manuale per la compilazione di schede 
destinate al censimento delle edizioni italiane del XVI secolo e una proposta di 
Appendice alle Rica, entrambe a cura del Laboratorio per la bibliografia retro- 
spettiva dell’Istituto centrale per il catalogo unico ?!. 

Sia l’appendice alle Aacr?, sia quella alle Rica, sia, naturalmente, l’Isp(A) 
riguardano esclusivamente la descrizione del libro antico. Lo stesso dicasi per 
il Manuale predisposto per il censimento delle edizioni italiane del XVI secolo. 
È infatti evidente che i principali problemi sono proprio quelli riguardanti la 
descrizione, dal momento che non c’è nessuna ragione plausibile per proporre 
di usare intestazioni diverse nella schedatura di edizioni antiche o moderne di 
uno stesso autore. Nondimeno, qualche problema può nascere, nella cataloga- 
zione di libri antichi, dalla mancanza quasi totale, nelle Rica, di esempi relativi 
a edizioni del periodo della stampa manuale. Il problema della scelta, ad esem- 
pio, dell’intestazione si presenta in maniera assai difficile da risolvere in edizio- 
ni che riportano un testo con un commento che, per dimensione e importanza, 
risulta essere scopo della pubblicazione, non meno della presentazione del te- 
sto commentato. Innumerevoli esempi si potrebbero produrre a questo propo- 
sito come i commenti ad opere di Aristotele o alla Bibbia da parte di San Tom- 
maso o di altri autori di rilievo. Una prossima edizione delle RicA non dovreb- 
be trascurare di aggiungere qualche esempio al par. 14. 


20 Ma in realtà l’Issp(A) è uno standard che è stato utilizzato come un codice. 

2! Cfr. Bibliographic Description of Rare Books. Rules Formulated under Aacr? and Is8p(A) 
for the Descriptive Cataloguing and Other Special Printed Materials, Library of Congress, Was- 
hington 1981, Istituto centrale per il catalogo unico delle Biblioteche italiane e per le Informazioni 
bibliografiche, Censimento delle edizioni italiane del XVI secolo. Manuale per la compilazione del- 
la scheda, a cura del Laboratorio per la Bibliografia retrospettiva, Iccu, Roma 1981, e la Proposta 
di Appendice alle Rica, pubblicata nella prima edizione de /! libro antico cit., pp. 152-5. 
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Per gli enti sarebbero opportuni esempi riguardanti sia la scelta dell’ac- 
cesso che la forma, in modo da chiarire se, ad esempio, le Rime degli Acca- 
demici Intronati debbano essere considerate una pubblicazione la cui pater- 
nità intellettuale spetta all'Accademia, se cioè abbiano un carattere di uffi- 
cialità, o che non c’è nulla di scandaloso nel dare il nome di una confra- 
ternita del Cinquecento in volgare, anche se vecchie tradizioni catalografiche 
farebbero preferire la forma latina. Né andrebbero trascurati in un’eventuale 
appendice cenni relativi alla catalogazione di materiale particolare quale, ad 
esempio, quello costituito dagli avvisi a stampa o dalle stampe popolari (che 
potremmo paragonare alla letteratura grigia contemporanea), in buona parte 
ancora in attesa di catalogazione in tante biblioteche italiane. Per quanto ri- 
guarda invece le edizioni musicali, che formano una parte non trascurabile 
dei libri antichi, ci si rifarà alle opportune regole, le quali prevedono degli 
accessi particolari, ad esempio, per i libretti d'opera (regola 9.2) che si 
schedano sotto il titolo, con accessi secondari dal librettista e dall’autore 
della musica. Anche per il materiale destinato all’affissione è stato pubblica- 
to dall’Iccu un manuale ?2. 

Uno spazio maggiore rispetto alle Regole del 1956?? viene dato dal nuovo 
codice italiano alla descrizione, invertendo opportunamente quella tendenza, 
rilevata da Francesco Barberi, dei catalogatori italiani a considerare l’attività 
catalografica limitata quasi esclusivamente all’intestazione. Questo nasceva for- 
se da quell’equivoco, cui abbiamo accennato in precedenza, consistente nel 
considerare un catalogo come finalizzato esclusivamente o quasi all’informazio- 
ne sulle opere, più che sui libri come oggetti, quindi non soltanto contenitori 
di testi, ma anche beni culturali di interesse “archeologico”. Inoltre le RicA (re- 
gola 96) prevedono una certa elasticità nel numero di informazioni presenti 
nella descrizione, in rapporto al tipo e alle finalità della biblioteca, fermi re- 
stando gli elementi minimi e il loro ordine all'interno della scheda, che devono 
invece essere uguali in tutti i cataloghi. Questo lascia spazio — soprattutto alle 
biblioteche storiche, di conservazione — di arricchire i propri cataloghi di infor- 
mazioni particolari riguardanti i libri antichi. La proposta di appendice citata 
indica opportunamente quali. 

Ma ci sono delle scelte delle RicA che possiamo ritenere positive per la ca- 
talogazione di libri antichi, anche più di quanto non lo siano quelle di codici 
stranieri. Possiamo citare due esempi. Il primo riguarda l’area del titolo, dal 
quale non sono esclusi i titoli alternativi, al contrario di quanto prevedono le 
regole angloamericane. 

Sono però previsti nella citata appendice e dall’Issp(A). Il secondo riguarda 
invece le note tipografiche e precisamente il luogo di pubblicazione o stampa, 
per il quale le Rica hanno previsto la registrazione di tutti quelli presenti nelle 
fonti d'informazione, anticipando l’Issp(A). 


22 Cfr. Ministero per i Beni culturali e ambientali, Manuale di catalogazione musicale, Istitu- 
to centrale per il catalogo unico delle Biblioteche italiane e per le Informazioni bibliografiche, 
Roma 1979. 

23 Cfr. Ministero della Pubblica Istruzione, Regole per la compilazione del catalogo alfabetico 
per autori nelle biblioteche italiane, F.Ili Palombi, Roma 1956. 
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In altri casi ci sembra che le nostre regole abbiano giustamente tralasciato 
elementi che appaiono superflui per un catalogo di biblioteca: ci riferiamo alla 
registrazione della data completa (comprendente cioè oltre l’anno anche il 
giorno e il mese di pubblicazione o stampa) che compare talvolta in antiche 
edizioni. L'Issp(A) e l’appendice alle AAcr?, invece, prevedono la trascrizione 
di tali elementi. 

Un discorso a parte merita l’area delle note. Nelle Rica, come rileva Barbe- 
ri 2* essa è molto più sviluppata che nel precedente codice italiano. Come ab- 
biamo avuto modo di sottolineare più volte, le note riguardanti l’esemplare di 
un'edizione antica sono assai importanti, in qualche caso possono anche essere 
l'informazione principale ricercata dall’utente. Fondamentali sono le note rela- 
tive alla sua integrità e alle sue parti accessorie, quali legatura, note mano- 
scritte di possesso, ex-libris. Una ricatalogazione sistematica del fondo antico 
di una biblioteca non dovrebbe mai trascurare l'aspetto importantissimo della 
ricostruzione della provenienza dei singoli pezzi, che offrirà materiale di studio 
per la storia della biblioteca e delle raccolte che hanno concorso a formarla, 
fornendo anche utili spunti alla valorizzazione dei libri antichi, attraverso mo- 
stre e pubblicazioni. Nelle nostre biblioteche di conservazione, molte delle 
quali hanno ancora vecchi cataloghi storici a volumi pieni di stratificazioni di 
abitudini catalografiche diverse, spesso mancano completamente informazioni 
sistematiche sulla storia delle raccolte. Le poche disponibili sono talvolta tra- 
mandate oralmente da un bibliotecario all’altro. Al contrario, un consistente 
apparato di note di questo genere nelle schede relative ai libri antichi, sia nel 
catalogo generale che in quelli speciali eventualmente allestiti, sarà il veicolo 
più sicuro per un recupero della memoria storica della biblioteca. Anche i fu- 
turi interventi conservativi si potranno avvalere delle informazioni riguardanti 
gli esemplari che saranno ricavabili dai cataloghi. 

Riguardo all’uso delle maiuscole e delle minuscole, l’Appendice III delle 
Rica non prevede norme particolari per la trascrizione delle maiuscole, I, J, U, 
V e VV in lettere minuscole, mentre la Proposta per il libro antico prescrive di 
seguire l’uso del testo, al contrario di quanto fa il Manuale per il censimento 
delle cinquecentine. Questo prevede lo stesso tipo di trascrizione proposto dal- 
l’appendice alle AAcR? e dall’Isep(A): 


Io] = i (tranne I] finale = ij); 
UoV = u(tranneUoViniziale = v); 
VV = uu (tranne VV iniziale = vv). 


Non ci soffermiamo sull’art. 138 delle Rica, relativo alle edizioni facsimila- 
ri — che in molti casi riproducono libri stampati manualmente - in quanto ci 
sembra che rientrino in un tipo di pubblicazioni che possono essere trattate 
come le altre moderne, ovviamente con le opportune note che le correlino con 
gli originali da cui derivano. 

Un problema che viene giustamente messo a fuoco sulla scia dell’Issp(A) 
dalla Proposta di Appendice alle Rica e dal Manuale per il censimento delle 


24 Cfr. Le catalogazioni dei libri antichi e le Rica in Libri antichi e catalogazione cit. 
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cinquecentine è quello delle fonti d'informazione interne al libro, particolar- 
mente importante nelle antiche edizioni. Infatti, una minore standardizzazione 
e l'evoluzione della tipologia del libro stampato con procedimenti manuali 
mettono spesso in difficoltà il catalogatore, che si trova, a volte, in presenza di 
una sovrabbondanza di informazioni, dovendo quindi scegliere una fonte e 
scartarne altre. A volte, invece, deve ricorrere ad un esame assai particolareg- 
giato della pubblicazione, cosa che capita assai più raramente con i libri mo- 
derni, per reperire quelle informazioni che gli consentiranno di produrre la sua 
scheda. Questo capita quando il libro è privo delle fonti di informazione più 
canoniche, oppure quando queste non contengono elementi sufficienti e vanno 
integrate con altre (in qualche caso anche esterne alla pubblicazione). 

I due testi italiani concordano a tale proposito con l’Issp(A) e con l’appen- 
dice alle Aacr?. Il punto 0.5 dell’Issp(A) recita: «L'informazione data in cia- 
scuna area della descrizione della pubblicazione è tratta da determinate fonti 
in un ordine di preferenza prefissato. Se l'informazione non è ricavabile dalla 
prima fonte è presa dalla seconda; se non è ricavabile dalla seconda è presa 
dalla terza» e così via. «Sarà spesso necessario usare tutte le fonti per regi- 
strare l’informazione desiderata per una data pubblicazione. Tutte le fonti, 
comprese quelle esterne alla pubblicazione, dovrebbero essere usate per stabili- 
re la precisione, l’imprecisione o la completezza dei dati registrati nella descri- 
zione». Questo coincide perfettamente con la Proposta di Appendice alle RicA 
citata. 

Riteniamo comunque importante spendere ancora qualche parola sul- 
l’Issp(A). Il suo scopo dichiarato è quello di contribuire alla descrizione di li- 
bri antichi anche in cataloghi generali. La prima edizione del suo testo definiti- 
vo, risultato di numerose rielaborazioni, è stato pubblicato nel maggio 1980, a 
cura di uno speciale gruppo di lavoro dell’IFLa. Come ricorda Richard Christo- 
phers, che ne è stato il presidente, l’esigenza di una speciale versione per i libri 
antichi dell’Issp, diversa dall’Issp(M), venne avvertita in seno all’IFLA per il 
timore che, in un’epoca nella quale si affermano cataloghi leggibili dagli elabo- 
ratori, il materiale antico rimanesse escluso dalla possibilità di sfruttarne i van- 
taggi. Tale esigenza venne maggiormente sentita alla Bibliothèque Nationale di 
Parigi e all'Institut de Recherche et d’Histoire des Textes, alla National Library 
di Edimburgo, alla Bodleian Library di Oxford e, dal 1976, alla British Library 
in seno al Gruppo per l’Eighteenth Century Short Title Catalogue (Estc), il 
progetto di catalogazione di tutti i libri inglesi del Settecento (cfr. nota 13 di 
questo capitolo). Come si può notare era completamente assente l’Italia e que- 
sto si rileva facilmente anche dalla scarsità di esempi italiani nel testo dell’Isep 
(A). In seguito ad un incontro avvenuto nel 1975, nacque il gruppo di lavoro. 
Alla domanda preliminare se fosse veramente necessaria una versione dell’Isgp 
esclusivamente per i libri antichi o se non bastasse invece l’Issp(M), il gruppo 
rispose che, viste le particolarità dei libri antichi, sembrava opportuno appron- 
tare una speciale variante dell’Issp. Il grande merito dell’Issp(A) consiste nel- 
l'essere un livello catalografico studiato appositamente per il libro antico e leg- 
gibile dall’elaboratore. I suoi limiti, forse inevitabili, consistono nell’imporre la 
scomposizione del frontespizio al catalogatore (cosa che farà arricciare il naso 
ai bibliografi) e nell’essere, come rileva lo stesso Christophers nell’introduzio- 
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ne, un compromesso tra bibliografia descrittiva e catalogazione. La possibilità, 
prevista sempre nell’introduzione, di un uso parziale dell’Issp(A), a seconda 
del tipo di biblioteca e di catalogo, ci sembra opportuna e del resto ne sono 
già state approntate delle versioni abrégés, quando ancora il testo non era defi- 
nitivo. Tale era il Projet de notice courte adaptée de l’Issp(A} pubblicato in 
appendice agli atti di un convegno sui fondi antichi delle biblioteche france- 
si 25, 

Nel 1991 è poi uscita una seconda edizione dell’Issp(A) 29. Nel frattempo 
avevano fatto prepotentemente irruzione anche nel campo della catalogazione 
dei libri antichi le nuove tecnologie. Gli anni ottanta e novanta hanno visto il 
trionfo dei cataloghi on-line. 

In area italiana la novità è stata — come è noto — la creazione della base 
dati del Servizio bibliotecario nazionale (Sn). Non è certo questa la sede adat- 
ta per ricostruire la storia di questo progetto, senz'altro il più significativo che 
la realtà bibliotecaria italiana abbia prodotto nel dopoguerra. Ci si può limitare 
alla considerazione che, mentre gli anni ottanta avevano visto la creazione di 
SBN, i novanta sono stati indubbiamente quelli del suo sviluppo. Tra gli ele- 
menti più significativi va ricordata proprio la creazione dell’archivio per i libri 
antichi = Ssn(a). Un'apposita guida per la catalogazione del materiale stampa- 
to anteriormente al 1831 (limite fissato convenzionalmente anche da Isep(A), 
è stata pubblicata nel 1995 dall’Iccu ?”. Si tratta di un testo che si ispira sen- 
z’altro alla filosofia Issp, discostandosi tuttavia da questo standard per alcune 
questioni significative, quali la scomparsa pressoché totale della punteggiatura 
convenzionale interna all'area del titolo e dell'indicazione di responsabilità, ri- 
solvendo così in buona parte il problema di rispettare l'ordine degli elementi 
del frontespizio e quello di rilevamento degli elementi dell’area della pubblica- 
zione, stampa ecc., anche qui tendente a rispettare l’ordine delle fonti (fronte- 
spizio e colophon). 


SCHEMA 2 
Le aree ISBD(A) 


1. AREA DEL TITOLO E DELL'INDICAZIONE DI RESPONSABILITÀ 


Comprende: 

1.1. Titolo in senso stretto. 

1.2. Indicazione del tipo di materiale (facoltativa). 
1.3. Titoli paralleli. 

1.4. Altre informazioni riguardanti il titolo. 

1.5. Indicazione di responsabilità. 


2. AREA DELL'EDIZIONE 


Comprende: 
2.1. Indicazione di edizione. 


25 Cfr. Les fonds anciens des bibliothèques francaises cit., pp. 271-5. 

26 Cfr. nota 1 dell’Introduzione. 

?? Istituto centrale per il catalogo unico delle Biblioteche italiane e per le Informazioni biblio- 
grafiche, Guida alla catalogazione in Sbn. Libro antico, Iccu, Roma 1995. 
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2.2. Indicazioni di edizione parallele (facoltativa). 

2.3. Indicazioni di responsabilità relative all'edizione. 

2.4. Indicazioni di edizioni ulteriori. Mm 
2.5. Indicazioni di responsabilità che seguono le ulteriori indicazioni di edizione. 


3. Non usata nell'Iseo(A). 


4. AREA DELLA PUBBLICAZIONE, DISTRIBUZIONE ECC. 


Comprende: 

4.1. Luogo principale di pubblicazione, distribuzione ecc. 

Primo luogo; altri luoghi. 

4.2. Indicazione di pubblicazione ecc. 

4.3 Non usato. 

4.4. Data di pubblicazione ecc. 

4.5. Luogo di stampa dato in una fonte d'informazione diversa dalla principale. Primo luogo; 
altri luoghi. 

4.6. Sira informazioni sulla stampa date in una fonte diversa dalla principale. 

4.7. Data di stampa in una fonte d'informazione diversa dalla principale. 


5. AREA DELLA DESCRIZIONE FISICA 


Comprende: 

5.1. Indicazione della consistenza. 

5.2. Indicazione del materiale illustrativo. 
5.9. Formato e/o dimensioni. 

5.4. Materiale accessorio (facoltativa). 


6. AREA DELLA COLLEZIONE 


Comprende: 

6.1. Titolo in senso stretto della collezione o della sottocollezione. 
6.2. Titoli paralleli della collezione o della sottocollezione. 

6.3. Altre informazioni riguardanti il titolo della collezione (facoltativa). 
6.4. Indicazione di responsabilità relativa alla collezione. 

6.5. issn (= International Standard Serial Number of Series). 

6.6. Numerazione interna alla collezione. 


7. AREA DELLE NOTE 


8. AREA DELL'IMPRONTA (FACOLTATIVA) 


La punteggiatura ricalca, ovviamente, quella dell’Issp(G). Per concludere: 
forse ha ragione P. S. Dunkin quando afferma che i libri antichi sono rara- 
mente catalogati in modo corretto, solo perché pochi sanno come sia facile in 
realtà catalogarli e come una buona scheda di biblioteca possa essere utile non 
solo per l'utente della biblioteca stessa ma, ad esempio, per la realizzazione di 
cataloghi collettivi. Gli utenti potenziali di informazioni riguardanti un libro 
antico, infatti, sono dovunque, 

Il problema della catalogazione in biblioteca di un’edizione antica riguarda 
essenzialmente la descrizione. Infatti, le intestazioni (cioè le chiavi di accesso) 
di schede di libri antichi non presentano differenze sostanziali rispetto a quelle 
delle schede dei libri moderni. Pertanto in Italia ci si può benissimo avvalere 
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delle Rica (Regole italiane di catalogazione per autore), sforzandosi di calarle 
nella realtà del libro antico, soprattutto considerando che gli esempi sono co- 
stituiti quasi esclusivamente da edizioni moderne. Per quanto riguarda la de- 
scrizione si potrà distinguere tra schede destinate al catalogo generale e schede 
destinate a cataloghi speciali (incunaboli, cinquecentine, fondi antichi). Le pri- 
me non si dovranno discostare, nella sostanza, da quelle predisposte per i libri 
moderni. Potranno contenere — ove sia possibile - qualche informazione in più, 
quali ad esempio il formato dato secondo la piegatura del foglio (come è noto 
per il libro moderno il formato è dato dall’altezza misurata in cm) e altre rela- 
tive alla formula della collazione, alla tecnica del materiale illustrativo e simili. 
Per le schede destinate a cataloghi speciali si potranno seguire livelli di de- 
scrizione diversi, a seconda delle caratteristiche del materiale e degli scopi di 
tali cataloghi. Per gli incunaboli - che risultano ormai quasi tutti descritti per 
via bibliografica — è superfluo e antieconomico attardarsi in descrizioni analiti- 
che, con trascrizioni quasi-facsimilari di frontespizi, colophon, incipit ecc. Sarà 
invece più razionale limitarsi ad un livello breve di descrizione (short-title), la- 
sciando magari più spazio alla struttura materiale dell’edizione, ma soprattutto 
alle particolarità dell'esemplare, in accordo con lo scopo principale della cata- 
logazione che è, ricordiamolo, quello di descrivere la copia particolare (anche 
tenendo conto della funzione bibliografica del catalogo) e non la copia ideale. 
Inoltre, occorrerà fornire i dati necessari per rintracciare una descrizione bi- 
bliografica dell’edizione nei relativi repertori. 

Qualora ci si imbattesse in un incunabolo non descritto nell’Icr (Indice ge- 
nerale degli incunaboli delle biblioteche italiane), oltre alla dovuta segnalazio- 
ne all’ufficio competente presso la Biblioteca nazionale di Roma, sarà opportu- 
no dare una descrizione analitica. 

Le cinquecentine, per le quali è in corso presso l’Istituto centrale per il ca- 
talogo unico delle Biblioteche italiane e per le Informazioni bibliografiche un 
censimento di quelle stampate in Italia in qualsiasi lingua e all’estero in lingua 
italiana 28, si trovano in percentuale minore descritte nelle bibliografie. Pertan- 
to, per questo materiale e per quello dei secoli successivi fino al primo Otto- 
cento sarebbe consigliabile seguire livelli di descrizione meno abbreviati. In 
Italia non esistono ancora pubblicazioni ufficiali dedicate a tale scopo; ma l'l- 
stituto centrale per il catalogo unico ha curato un’appendice alle Rica, sul mo- 
dello di quella pubblicata per le regole di catalogazione angloamericane. Alcu- 
ne indicazioni utili possono essere ricavate dal Manuale per la compilazione 
della scheda, prodotto dal Laboratorio per la bibliografia retrospettiva del Ca- 
talogo unico. Va tenuto presente però che si tratta di norme relative alla parti- 
colare scheda studiata per il censimento delle edizioni italiane del XVI secolo e 
perciò suddivisa in aree codificate per esigenze di elaborazione elettronica; non 
è possibile quindi una loro utilizzazione integrale per la compilazione di una 
scheda normale di catalogo. Si tratta piuttosto di adattarne i principi generali, 


Pa Cfr. nota 5 dell’Introduzione. Da alcuni mesi è consultabile presso il sito http://edit16. 
iccu.sbn.it/. 
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lo spirito ad un contesto diverso. È un tipo di descrizione che prevede una 
serie di novità, rispetto al modo tradizionale di catalogare i libri antichi. La 
trascrizione del frontespizio non è per nulla integrale, ma si limita a riportare 
quello che viene definito titolo in senso stretto e l’indicazione d’autore, cioè la 
dichiarazione di chi abbia collaborato ad elaborare il contenuto intellettuale o 
artistico della pubblicazione. Non viene riportata poi la formula della collazio- 
ne, ma essa è sostituita dall’impronta, consistente nel rilevamento di un certo 
numero di caratteri da zone prestabilite della pubblicazione secondo speciali 
regole 29. Tale sistema di identificazione si rivela particolarmente utile in ‘un 
progetto di censimento che prevede l’uso dell'elaborazione elettronica nella cu- 
mulazione delle schede. Va però sottolineato che, trattandosi di un censimento 
di edizioni, non molto spazio viene riservato alle particolarità degli esemplari, 
che invece devono interessare la catalogazione in biblioteca. 

Indicazioni utili vengono date da Dunkin per un livello di descrizione che 
egli chiama «a rischio calcolato» 5°. Con tale sistema — egli sostiene — si potrà 
rischiare di non identificare qualche emissione o edizione, ma ciò capiterà 
piuttosto raramente. Egli si basa sul presupposto che quasi mai l’utente del 
catalogo chiederà maggiori informazioni, riguardo al frontespizio di un libro 
antico, di quante non ne riporti una trascrizione abbreviata. In caso di dubbio, 
il lettore ricorrerà direttamente al libro, ma io farà, prosegue Dunkin, anche in 
presenza di una trascrizione quasi-facsimilare, anche perché non si fiderà del 
catalogatore. 

Le linee principali della descrizione a rischio calcolato sono: 


a) seguire le regole generali della catalogazione riguardo alla punteggiatura 
e alle maiuscole, il che significa trattare il frontespizio come una normale fra- 
se; non riportare i capoversi; 

b) non ripetere l'indicazione d'autore, a meno che non ci siano più autori 
o che essa non differisca in modo sostanziale dalla forma adottata per l’inte- 
stazione, il che per i libri antichi capita piuttosto spesso; se gli autori sono più 
di tre indicare solo i primi tre e segnalare gli altri con formule del tipo [et al.], 
[e altri]; 

c) trascrivere del titolo solo quanto basta per mostrare il contenuto reale 
della pubblicazione; se il titolo si presenta come una tavola di contenuto, la 
maggior parte dei dettagli può essere omessa; l’omissione si segnala sempre 
con i tre punti; 

d) racchiudere tra parentesi quadre le informazioni non presenti sul fron- 
tespizio; 

e) includere le indicazioni di edizione o stampa; 


25 Il testo definitivo è stato pubblicato in francese in “Bulletin des Bibliothèques de France”, 
XXV, nn. 9-10, 1980, pp. 13-8 e insieme in inglese e francese in “Nouvelles des Empreintes-Fin- 
gerprint Newsletter”, 1, 1981, a cura dell'Institut de Recherche et d’Histoire des Textes in collabo- 
razione con la National Library of Scotland. La traduzione ufficiale italiana è curata da Giuseppe 
Lombardi. 

3° Dunkin, How to Catalog a Rare Book cit., pp. 38-9. 
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f) riportare solo il primo luogo di pubblicazione o stampa, solo il primo 
editore o tipografo 5!; 
B) indicare sempre la data in numeri arabi. 


Particolarmente interessanti ci sembrano alcune raccomandazioni date dal 
Rare Books Bibliographic Description: 


a) se i frontespizi presentano la pubblicazione in modo differente (ad 
esempio, come una pubblicazione autonoma e come una parte di una pubbli- 
cazione in più volumi), scegliere quello che corrisponde all'aspetto al quale si 
intende dare la preferenza nella descrizione; 

b) se la pubblicazione è in più di un volume, ciascuno dei quali reca un 
frontespizio, usare il frontespizio del primo volume o del primo dei successivi 
se il primo non è disponibile; 

c) se la pubblicazione è in un solo volume e la principale differenza tra i 
frontespizi è la data di pubblicazione o di stampa, scegliere quello che reca la 
data più recente; 

d) se la pubblicazione 
due frontespizi è che uno 
frontespizio stampato; 

e) se la pubblicazione ha frontespizi identici in due o più lingue o caratteri, 
scegliere il frontespizio nella lingua o carattere che prevale nella pubblicazio- 
ne. 


in un solo volume e la differenza principale tra 


è 
è stampato e l’altro inciso, dare la precedenza al 


Non riteniamo naturalmente di dover dare qui delle regole di descrizione 
per il libro antico: ci ripromettevamo solo di sollevare i problemi che questa 
presenta. Vorremmo, tuttavia, suggerire l’uso della Guida alla catalogazione in 
Sen. Libro antico pubblicata in edizione definitiva dal Catalogo unico, per i 
cataloghi generali. Per quelli speciali la scelta può andare da un’utilizzazione 
anche parziale dell’Issp(A) a forme di descrizione più elaborate o più brevi 
(sul modello di quella proposta dal Manuale per il censimento delle cinque- 
centine). Tale scelta sarà dettata dalla natura dei fondi della biblioteca e dal 
livello di preparazione dei catalogatori. 


4.4. Libri antichi e computer 


Abbiamo accennato alla sempre maggior importanza che forme di cataloga- 
zione leggibili dall’elaboratore stanno assumendo anche nel campo del libro 
antico. Vediamo ora in concreto che cosa si sta realizzando in vari paesi. 

Il primo progetto di un catalogo collettivo automatizzato risale al 1968: il 
progetto Loc. Le sue finalità erano di investigare sistemi alternativi di compila- 
zione di un catalogo collettivo di libri anteriori al 1801 nella British Library e 
nelle biblioteche di Oxford e Cambridge. Tale progetto è descritto nel libro 


3! Questo contrasta con quanto previsto nel Manuale per il censimento delle cinquecentine e 


con la Proposta di Appendice alle Rica e con la Guida alla catalogazione in San. Libro antico, 
cit. 
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Computers and Early Books: Report of the Loc Project, Mansell, London 1974, 
a cura del compianto |. Jolliffe. Anche se, come ebbe ad osservare lo stesso 
Jolliffe, certi aspetti del rapporto gli sembravano già nel 1981 antiquati *, i 
problemi di base per la realizzazione di un catalogo collettivo restano gli stessi: 
carenza di personale specializzato nel campo del libro antico, necessità di evi- 
tare duplicazioni di catalogazione e contrasto tra catalogazione integrale e ca- 
talogazione veloce (cioè con un livello di descrizione più corto). 

Sempre in Gran Bretagna è stato portato a termine il progetto Estc, relati- 
vo al catalogo collettivo dei libri inglesi del Settecento. Vi hanno collaborato 
oltre 100 biblioteche inglesi, australiane e neozelandesi, ben 150 biblioteche 
americane e la biblioteca di Gòttingen in Germania. È stato realizzato un cata- 
logo di 350.000 voci per oltre un milione di copie localizzate, avvalendosi del 
linguaggio Ux Marc (il Marc inglese) * e l’archivio leggibile dalla macchina è 
stato elaborato da parte dell'Agenzia bibliografica nazionale della Gran Breta- 
gna e di uno dei principali servizi americani, la Research Libraries Information 
Network (RLIN) ed è stato il primo ad avvalersi dell’uso di floppy-disc, che 
consentivano un notevole risparmio economico. La prima edizione del catalogo 
collettivo è stata resa disponibile alla fine degli anni ottanta. 

Presso l’Institut de Recherche et d’Histoire des Textes di Parigi sono stati 
realizzati alcuni interessanti esperimenti relativi all’impronta. Di che cosa si 
tratta? L'impronta si ottiene rilevando un certo numero di caratteri da zone 
prestabilite di un libro e consente di identificarlo. Il suo scopo è duplice: da 
una parte fornire un ausilio alla catalogazione, dall’altra essere uno strumento 
per lo studio della trasmissione dei testi. Infatti, nella redazione di cataloghi 
collettivi realizzati con l'ausilio dell’elaboratore, l'impronta funziona come si- 
stema di rivelazione che permette di riunire tutti gli esemplari di un’edizione. 
Inoltre, essa consente di rintracciare famiglie di edizioni ed è pertanto divenuta 
uno strumento indispensabile della cosiddetta bibliografia testuale. Dopo vari 
esperimenti e discussioni a livello internazionale, si è deciso in alcuni paesi 
(Francia, Gran Bretagna, Belgio e Italia) di adottare un tipo di impronta a 16 
caratteri (4 gruppi di 4 caratteri) rilevati da pagine prestabilite della pubblica- 
zione. L'impronta contiene anche un suffisso che indica da quale parte del li- 
bro sono stati ricavati il terzo e il quarto gruppo e la data. In qualche caso si 
aggiunge il luogo di edizione o stampa e l’editore (tipografo o libraio). Nor- 
malmente, il primo e il secondo gruppo vengono rilevati da pagine che conten- 
gono gli elementi preliminari (lettere dedicatorie, introduzioni ecc.) mentre il 
terzo e il quarto sono presi direttamente dal testo. Dal confronto dei vari grup- 
pi (possibile solo attraverso l’elaboratore quando si ha a che fare con migliaia 
di libri) si può facilmente stabilire se due libri che si presentano come uguali 
hanno delle differenze sostanziali al loro interno o, al contrario, cosa più diffi- 
cile da stabilire senza l'impronta, se due libri apparentemente differenti sono 
in realtà legati più o meno strettamente tra di loro. Quando, ad esempio, ci 
troviamo di fronte a libri che hanno in comune il terzo e il quarto gruppo di 


32 }. Jolliffe, Computers e libri antichi: riflessioni sui problemi di realizzazione di un catalogo 
collettivo, in Libri antichi e catalogazione cit. 
33 Alston, Jannetta, Bibliography Machine cit., p. 6. 
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impronta, ma divergono per quanto riguarda i primi due, possiamo ragione- 
volmente supporre di essere di fronte a due differenti emissioni della stessa 
edizione, nelle quali il testo non è stato ricomposto, ma sono state apportate 
delle modifiche negli elementi preliminari. Per i primi tre gruppi, inoltre, sono 
stati scelti gli ultimi due caratteri delle ultime due righe perché si è constatato 
che proprio in questa zona, nei casi di ricomposizione linea per linea, si trova 
il maggior numero di varianti, in special modo a causa della punteggiatura e 
delle abbreviazioni. Infine, considerato che il numero dei caratteri è ben supe- 
riore alle 23 lettere dell’alfabeto, si può ritenere che la possibilità che compaia- 
no impronte identiche per libri completamente differenti è solo ipotetica. 

L'istituto francese ha lavorato nella prospettiva di creare una banca di dati 
che abbia la funzione di coordinare le informazioni provenienti da fonti di- 
verse. A tal fine furono creati tre schedari: uno per i libri scientifici del Cin- 
quecento posseduti dalla Biblioteca Sainte-Geneviève di Parigi, uno per il sup- 
plemento allo Short-title dei libri francesi del XVI secolo posseduti dalla Bri- 
tish Library ed il terzo per i libri stampati da J. Crespin nel Cinquecento. In 
altri paesi sono in corso varie iniziative di registrazione di impronte. Ad Edim- 
burgo la National Library of Scotland rileva fin dal 1975 le impronte di tutti i 
nuovi acquisti di edizioni anteriori al 1801 e dall’inizio degli anni settanta 
quelle di libri stranieri del XVI-XVII secolo e degli scozzesi del XVIII. In In- 
ghilterra la British Library fornisce all’Istituto parigino le impronte del sup- 
plemento allo Short-title di cui sopra. In Belgio la Biblioteca dell’Abbazia di 
Maredsus sta rilevando le impronte delle sue 11.000 edizioni anteriori al 1800. 
In Italia, infine, è stato previsto e realizzato il rilevamento dell'impronta per la 
catalogazione del materiale antico in SBN e per il censimento delle edizioni del 
XVI secolo, di cui abbiamo più volte parlato. 

A questo proposito ci pare opportuno spendere qualche parola su tale pro- 
getto. Esso si avvale dell’elaboratore e di un tipo particolare di scheda prevista 
per la registrazione dei dati, divisa in aree, molte delle quali contrassegnate dai 
numeri di codice di alcuni campi dell'Annamarc ** utilizzati non perché si 
avesse intenzione di usare tale formato, ma per non escludere a priori la possi- 
bilità di riversare in futuro i risultati del censimento in una base dati naziona- 
le, che è ancora in fase di studio, o in eventuali programmi internazionali. Il 
programma di elaborazione dati prevede una semplice registrazione ai fini del- 
la stampa, con cumulazione di schede e indici. I dati sono stati raccolti dall'I- 
stituto centrale per il catalogo unico, dapprima attraverso la fusione di reperto- 
ri a stampa e schede di alcune biblioteche, con normalizzazione delle intesta- 
zioni in base alle Rica e delle descrizioni in base al Manuale per giungere ad 
una base iniziale di oltre 30.000 titoli, una delle liste più lunghe mai prodotte 
di edizioni del Cinquecento. Su questa lista vengono via via aggiunte le sigle 
delle biblioteche in possesso dei vari esemplari e le nuove edizioni mancanti. Il 
numero delle biblioteche contattate è stato imponente, come del resto è consi- 


. Mu Cir. Specifiche relative ai nastri magnetici contenenti i record della Bibliografia nazionale 
italiana nel formato Annamarc, redazione di S. Peruginelli in collaborazione con F. Ciaranfi e D. 
Tronconi. Bni S.l. 1977. 
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derevole il numero delle adesioni sinora ottenute (circa 1.200). Il trasferimen- 
to sul Wes di tutto il materiale (le descrizioni di oltre 50.000 edizioni) anche 
quello ancora in fase di elaborazione, ha segnato, dopo quasi vent'anni dal lan- 
cio del progetto 15, una svolta decisiva ed è auspicabile una sollecita e buona 
riuscita che colmerebbe una lacuna considerevole e consentirebbe di puntare al 
censimento delle edizioni di tutto il periodo della stampa manuale, cioè alme- 
no fino ai primi decenni dell’Ottocento, raggiungibile ormai attraverso la base 
dati Sen antico. 


4.5. Il libro antico nel Web 


Era naturale che negli anni novanta anche il libro antico approdasse in 
modo massiccio nel Web. Una lista di tutti i siti, a cominciare dai grandi cata- 
loghi che le biblioteche di tutto il mondo hanno immesso nella grande rete di 
Internet, sarebbe improponibile in questa sede. Anche perché andrebbe aggior- 
nata di giorno in giorno. 

Ci limitiamo pertanto alla segnalazione di alcuni siti particolarmente inte- 
ressanti: 


http://www.abaa.com/ 
http://www.abebooks.com/ 
http://www.alibris.com/ 
http://www.antigbook.com/books/ 
http://www.auctions-online.com/ 
http://www.bibliofind.com/ 
http://www.bookfinder.com/ 
http://www.bibliocity.com/ 
http://www.tzm.it/alai/ 
http://www.libriantichi.com/ 
http://www.maremagnum.com/ 
http://www.library.upenn/edu/ipc/rarecat.html/ 
http://members.it.tripod.de/diglib/index.html/ 
http://sab.unina.it/libro.html/ 
http://www.princeton.edu/%7Eferguson/handbook.html/ 
http://www.uidaho.edu/special-collections/Other/Repositories.html/ 
http://www.bl.uk/gabriel/en/countries.html/ 
http://www.open.ac.uk/Arts/RED/index.html/ 
http://jefferson.village.virginia.edu/gants/ 
http://www.indiana.edu/%7Esharp/sharp-l.html/ 
http://mailbase.ac.uk/lists/lis-libhhst/ 
http://www?2.h-net.msu.edu/ - histbibl/ 


7 L. Baldacchini, Censimento nazionale delle edizioni del XVI secolo: progetto e stato dei 
lavori, in Libri antichi e catalogazione cit. 
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Ma quello che più degli altri può funzionare da vero e proprio “portale” 
italiano per il libro antico ci sembra quello dell’Università di Udine: 


http://uniud.it//libro antico/, a cura di Angela Nuovo, Aldo Coletto e Gra- 
ziano Ruffini. 


5 


Conservazione e tutela 


Il problema di come conservare i libri del periodo della stampa manuale 
non è metodologicamente separabile da quello più generale di come conservare 
il materiale librario di ogni tipo, qualunque sia il supporto (papiro, pergamena, 
carta a mano, carta di pasta meccanica di legno, dischi ecc.) e comunque siano 
stati prodotti (scrittura a mano, stampa per mezzo del torchio, lino e monoty- 
pe, litografia, fotocomposizione, riproduzioni digitali). Non si può infatti dire 
che i libri antichi, per il solo fatto di essere più avanti con gli anni, richiedano 
particolari tecniche conservative. Anzi, se una differenziazione andasse fatta, 
bisognerebbe sottolineare che i supporti più moderni derivati dalla cellulosa 
sono destinati ad avere vita più breve di quelli più antichi rappresentati dalla 
pergamena e dalla carta a mano (il papiro è un discorso a parte). Se un’atten- 
zione particolare va data al materiale più antico della biblioteca per il suo va- 
lore documentario (i manoscritti, si sa, rappresentano ciascuno un unicum, i 
libri del periodo della stampa manuale ci sono pervenuti in un numero ovvia- 
mente limitato di esemplari), questa non deve andare a scapito dei fondi più 
moderni. 

La specificità del libro antico, in un discorso sulla conservazione, riguarda 
invece essenzialmente gli aspetti conoscitivi che il conservare comporta e quin- 
di va riferita ancora una volta alle valenze archeologiche dell’oggetto libro. In- 
fatti, il problema della conservazione dei testi è solo in parte connesso con 
quello della conservazione dei libri che questi testi contengono, tanto più da 
quando le tecniche di riproduzione offrono una gamma di possibilità che va 
dal microfilm alla ristampa anastatica, al formato digitale. Se la conservazione 
avesse come principale finalità quella di tramandare un testo, la migliore ope- 
razione conservativa consisterebbe in una campagna a tappeto di riproduzione 
digitale di tutti i libri antichi, cosa che consentirebbe un notevole risparmio di 
spazio, dopo di che si potrebbe per assurdo procedere alla distruzione degli 
originali! Se la sola idea di una simile operazione ci ripugna, vuol dire che 
l'oggetto dell’attività conservativa non è, o almeno non è soltanto, il testo. 
L'oggetto da conservare è, come abbiamo più volte sottolineato, un documen- 
to, che somiglia ad un’equazione a più incognite '. Tutte queste incognite ri- 
mandano comunque al fatto che il libro, in modo particolare quello antico, è 


! C. Federici, Archeologia del libro, conservazione, restauro ed altro. Appunti per un dibatti- 
to, in Oltre il testo cit., pp. 19-20. 
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un documento, una testimonianza complessa del passato (abbiamo visto nelle 
pagine precedenti i fattori che concorrono a crearlo e quegli aspetti di docu- 
mentazione aggiuntiva che gli derivano dal fatto di essere stato consumato). 

Ma valenze archeologiche del libro sono anche quelle che riguardano la sua 
vita attuale, il fatto che sia un oggetto che, al pari di monumenti, quadri, sta- 
tue e altri beni culturali, subisce nel tempo delle trasformazioni che possono 
alterarne la leggibilità (non solo testuale, ma documentaria) e perfino portare 
alla sua distruzione. Occorre sottolineare che, se il senso comune collettivo av- 
verte come un danno, una perdita di memoria, l'usura o la distruzione dei beni 
artistici, monumentali o ambientali, meno viva è la coscienza dei rischi analo- 
ghi corsi dai beni librari. AI massimo, ci può essere indignazione per il furto di 
qualche incunabolo, ma il fatto che centinaia di migliaia di libri, in modo par- 
ticolare dei secoli XVII-XVIII e soprattutto XIX-XX rischino danni gravissimi 
a causa di una tecnica di fabbricazione della carta meno raffinata dei secoli 
precedenti, pare destinato ad essere ignorato nel modo più assoluto dall'opi- 
nione pubblica. 

La conoscenza della vita del libro è strettamente legata ai problemi posti 
dal suo uso ?, il quale è assai diverso e, in certa misura, più complesso di quel- 
lo cui sono sottoposti altri beni culturali. Quelli museali, ad esempio, hanno 
una fruizione più “esterna”, meno interattiva (non si sfoglia un quadro o una 
statua). Se quindi il concetto di conservazione da applicare al libro antico può 
apparire semplice, quasi intuitivo, in realtà non è affatto così. Anzitutto, la 
conservazione non può essere scissa dalla valorizzazione, che per i libri antichi 
riveste un'importanza ancora maggiore che per altri beni culturali. Infatti un 
edificio, un quadro, un reperto archeologico può essere fruito in maniera più 
immediata, al limite senza alcuna mediazione da un utente anche privo di co- 
noscenze specifiche. Si tratterà di una fruizione superficiale (puro godimento 
estetico), che richiederà delle mediazioni per essere approfondita o corretta. 
Ma il rapporto tra utenti potenziali e libri antichi è senz'altro più difficile. 
Anzi, in assenza di mediazioni, rischia di apparire praticamente inesistente, se 
si eccettua il codice miniato o il libro di lusso con incisioni, che possiamo ve- 
dere in qualche museo o in qualche mostra allestita in biblioteca. Senza la va- 
lorizzazione, la conservazione dei libri antichi rischia di poter soddisfare al 
massimo le esigenze di qualche studioso e spesso neppure quelle, ma non di 
un pubblico più vasto. Gli utenti potenziali di libri, anche di quelli antichi, 
sono invece dovunque ed è compito del bibliotecario individuarli e raggiunger- 
li, con strumenti e informazioni che possano circolare anche fuori della bi- 
blioteca. 

Condizioni indispensabili dell’uso sono l’esistenza e l’integrità dei docu- 
menti. Queste sono possibili solo se chi è addetto alla conservazione ne cono- 
sce la struttura materiale, il tipo di modificazioni cui è soggetta e che ne alte- 
rano la fruibilità, e quali sono le condizioni migliori per ritardarle. Fondamen- 
tali sono il rilevamento dei dati da effettuare periodicamente nei fondi librari, 
il confronto con i rilevamenti precedenti, la verifica dei processi in atto e dei 


2 E. Casamassima, Aspetti della conservazione, Atti del corso di formazione del personale del 
restauro, a cura della Biblioteca nazionale centrale di Firenze, Firenze, marzo 1977, p. 4. 
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tempi relativi. Le metodologie di rilevamento dovrebbero essere il più possibile 
uniformi, per facilitare i confronti. 

Una proposta interessante, a questo proposito, è quella di L. Rossi e G. 
Guasti: un prontuario che sia strumento (ovviamente non l’unico) di una poli- 
tica di conservazione 3. Il suo scopo è quello di verificare gli eventuali processi 
di degradazione o di decadimento del documento (è utilizzabile anche per il 
materiale d'archivio), di individuarne le cause (esterne come insetti, microrga- 
nismi, interventi dell’uomo; o interne alla sua costituzione come idrolisi della 
carta, azione corrosiva degli inchiostri, sostanze usate nella concia delle pelli 
della legatura e via dicendo) e di porvi rimedio. 

Tale prontuario o questionario si compone di una parte descrittiva, nella 
quale sono riportati tutti i dati ritenuti utili alla conoscenza della storia mate- 
riale del documento, e che va quindi ben al di là di una descrizione catalo- 
grafica o bibliografica (le voci sono circa seicento), e di una parte relativa al 
trattamento effettuato per eventuali danni sofferti, con descrizione dello status 
attuale, e infine dell’indicazione relativa alla necessità di ulteriori trattamenti. 
Ci si preoccupa quindi di dare non solo la fotografia della situazione ma an- 
che, direi soprattutto, il senso del suo sviluppo. L'obiettivo è chiaramente quel- 
lo di demistificare un certo modello di conservazione attuata soprattutto con 
restauri indiscriminati. Ed è un obiettivo da condividere in pieno. Infatti, l’idea 
che il modo migliore per conservare i libri, soprattutto quelli antichi che pre- 
sentano dei danni, sia quello di affidarli al restauratore, è stata, e in minima 
parte è ancora presente - nonostante anni di critiche autorevoli — nelle biblio- 
teche italiane. Come molti medici nei confronti delle malattie, a lungo i bi- 
bliotecari sembrano avere avuto un interesse maggiore per le cure che per la 
prevenzione dei danni che i libri possono subire. C’è stato un motivo politico a 
monte di ciò, come ha rilevato Barberi 4. Infatti è stato per anni molto più 
facile ottenere — almeno in Italia — finanziamenti anche notevoli dallo stato o 
dagli enti locali per campagne di recupero-restauro (che andavano poi ad in- 
crementare i profitti dei restauratori privati) che non per prevenire l’insorgere 
dei danni. Né al bibliotecario veniva poi domandato di render conto del suo 
operato preventivo. Tanto che, non sarebbe stato difficile, volendo, attendere 
che si verificassero quei danni che una mancanza di prevenzione sempre com- 
porta, per poi raccogliere gli allori di una campagna di restauri e magari qual- 
che “riconoscimento” più tangibile da parte del restauratore di turno. 


5.1. Prevenzione 


Come si attua la prevenzione? Indicazioni di massima vengono fornite dai 
noti Principi di conservazione e restauro nelle biblioteche prodotti dall’IFLA e 


} Cfr. Oltre il testo cit., pp. 21-32 e 173-218, ora in G. Guasti, in L. Rossi (a cura di), Con- 
tributi ai problemi della conservazione: alcuni strumenti, Giunta regionale Toscana, La Nuova Ita- 
lia, Firenze 1982, pp. 14-97. Il prontuario è stato poi ripreso in L. Rossi, G. Guasti, Dal restauro 
alla conservazione, La Nuova Italia Scientifica, Roma 1987, pp. 26-7. 

4 Cfr. La conservazione del patrimonio librario ieri e oggi, in F. Barberi, Biblioteche in Italia. 
Saggi e conversazioni, Giunta regionale Toscana, La Nuova Italia, Firenze 1981, p. 333. 
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recentemente tradotti in italiano, che pongono correttamente in primo luogo 
l'accento sul problema degli ambienti 5. Il libro infatti — essi avvertono — è 
composto di materia organica e, in quanto tale, deperibile. Pertanto necessita 
di un ambiente adatto, con condizioni che ne impediscano — o almeno ne ri- 
tardino - la deperibilità. Non sempre nelle biblioteche, specie quelle di piccole 
dimensioni, si presta la dovuta attenzione a tutta una serie di aspetti. Ci rife- 
riamo essenzialmente alle condizioni climatiche degli ambienti, come tempera- 
tura, umidità, luce, agenti atmosferici. Tali condizioni dovrebbero essere otti- 
mali dovunque il libro possa trovarsi (quindi sia nei magazzini che nelle sale di 
lettura) e dovrebbero inoltre essere sempre sotto controllo. Le variazioni di 
temperatura e di umidità possono essere registrate, e quindi controllate, per 
mezzo di termoidrografi che non basta però installare per mettere in pace la 
coscienza, ma che occorre leggere periodicamente. 

Per quanto riguarda la temperatura, bisogna considerare che le condizioni 
climatiche ottimali per i libri non coincidono con quelle richieste dagli uomini. 
I primi infatti preferiscono il freddo, i secondi — normalmente - il caldo. La 
temperatura ottimale richiesta dai libri è infatti di 18° (meglio mantenerla su 
valori più bassi, se ottenuta con condizionatori che regolano anche l’umidità). 
Più la temperatura sale, più aumentano i rischi per il materiale librario. A_25° 
siamo già in una situazione di pericolo. L'umidità relativa deve aggirarsi tra il 
50% e il 55%, comunque non salire mai sopra il 65% o scendere sotto il 
45%. Un tasso più elevato di umidità provoca un aumento di alterazioni biolo- 
giche, uno più basso favorisce la disidratazione, con conseguente perdita di 
elasticità dei materiali. Inoltre, temperatura e umidità non dovrebbero subire 
variazioni notevoli, pena l’insorgere di muffe o il verificarsi di fenomeni quali 
l'aumento o la diminuzione dei volumi del materiale librario o la disidratazio- 
ne con conseguente fragilità di punti importanti del libro come le giunture e 
gli snodi delle legature. Queste infatti, vuoi in cuoio, vuoi in pergamena, ten- 
dono ad assorbire umidità dall'ambiente. La soluzione ideale è rappresentata 
dagli apparati di condizionamento, anche se di costo elevato. 

Anche la luce, solare o artificiale, produce degrado nei materiali organici. 
Quella solare provoca, ad esempio, l’ingiallimento della carta, mentre i raggi 
ultravioletti sono causa di danno alle legature, quali il cambiamento del colore 
della pelle, dovuto alla rottura dei legami interatomici della catena polimerica. 
Gli infrarossi provocano, invece, la disidratazione del cuoio. Nei magazzini la 
condizione ottimale sarebbe l’oscurità. Nelle sale di lettura la luce che cade sul 
materiale librario non dovrebbe superare i 100 lux di potenza (cercando di 
evitare gli ultravioletti, magari con l’uso di opportuni filtri). 

I principi dell’IFLA ricordano che per le vetrine usate nelle mostre, la po- 


° Cfr. Principles of Conservation and Restauration in Libraries, in “IFLA Journal”, V, 1979, n. 
4, pp. 292-300. Trad. italiana a cura di M. L'Abbate Widmann e S. Rossi Minutelli, in L. Balsamo, 
M. Festanti (a cura di), / fondi librari antichi delle biblioteche. Problemi e tecniche di valorizza- 
zione, Olschki, Firenze 1981, pp. 141-57. Per gli aggiornamenti successivi, cfr. Principles for Pre- 
servation and Conservation of Library Materials, compiled by J. M. Durean and D. W.G. Cle- 
ments, Saur 1986 e Ira Principles for the Care and Handling of Library Material: www.iflaorg/ 
V1/4/news/pchlm.pdf. 
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tenza della luce può essere ridotta a 50 lux ©. In ogni caso in tutti i locali dove 
sia prevista esposizione del libro alla luce artificiale, la potenza dell’illumina- 
zione andrebbe regolata con apparecchi chiamati fotometri. 

Altri fattori ambientali da tenere sotto controllo sono l'inquinamento atmo- 
sferico, il pH e la polvere. Per quanto riguarda il primo nociva è la benzina 
che si sprigiona dai motori dei veicoli per combustione incompleta, che si tra- 
sforma in sostanze corrosive e l'anidride solforosa che, divenuto acido solfori- 
co, provoca l’ossidazione catalitica della carta o di altro materiale igroscopico, 
in presenza di catalizzatori quali il ferro, ed è causa di fenomeni quali la co- 
siddetta putrefazione rossa che attacca il cuoio delle legature. 

Le variazioni del valore ottimale del pH (contenuto tra 3 e 6) provocano la 
polimerizzazione dei concianti. La polvere invece impedisce il normale ricam- 
bio del libro con l’ambiente ed assorbe umidità alterando l’equilibrio dei mate- 
riali 7. La pulizia frequente - eseguita sotto la supervisione del bibliotecario — 
oltre a prevenire i danni provocati dalla polvere, fornisce l'occasione per un 
esame del materiale che consentirà di cogliere i primi sintomi del suo deterio- 
ramento, in qualunque forma esso si manifesti e a qualunque causa sia da at- 
tribuire. 

C'è poi il problema degli edifici, che spesso è uno dei meno facili da ri- 
solvere. Sappiamo tutti che la maggior parte delle nostre biblioteche di conser- 
vazione è ospitata in antichi edifici monumentali, i quali, a volte, non garanti- 
scono un'ambientazione corretta, ma al contempo non possono subire, perché 
sottoposti a tutela, le modifiche che sarebbero necessarie per migliorarne gli 
ambienti. Lo spazio per interventi di questo tipo risulta così estremamente ri- 
dotto. La situazione è aggravata dal fatto che molte biblioteche svolgono una 
funzione polivalente, avendo compiti di pubblica lettura o di biblioteca uni- 
versitaria. Per queste istituzioni è quindi particolarmente gravoso il problema 
di disporre di strutture edilizie adeguate a tali, molteplici compiti. Nondimeno 
anche in esse si può spesso studiare una migliore e più razionale utilizzazione 
dello spazio ed anche arrivare ad ampliamenti attraverso l’acquisizione di loca- 
li più idonei per i depositi. Una soluzione — suggerita da Barberi 8 — potrebbe 
essere quella di riconoscere alle biblioteche il diritto di esproprio, del quale 
godono, ad esempio, le università. Negli anni passati la costruzione di com- 
plessi architettonici destinati ad ospitare istituzioni per le quali è vitale la pre- 
senza di una biblioteca è avvenuta spesso senza che ci si preoccupasse di pre- 
disporre edifici adeguati. 

Esempio tragicamente lampante di questa noncuranza può essere conside- 
rato quello dell’Alessandrina di Roma, dove sia i libri sia gli uomini sono vis- 
suti per anni in condizioni assolutamente inadeguate. Di tali esempi negativi 
devono tenere il massimo conto non solo i bibliotecari, ma anche e soprattutto 
gli amministratori. Tuttavia, dal momento che in Italia la costruzione di edifici 
da adibire a biblioteche è stato a lungo, nel secondo dopoguerra, un fatto piut- 
tosto raro, il problema edilizio riguarda soprattutto l'adattamento di edifici sto- 


€ Ivi, p. 145 della traduzione italiana. 
? Ivi, p. 143. 
è Cfr. La tutela nelle biblioteche, in Biblioteche in Italia cit., p. 337. 
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rici. Come abbiamo visto, il bibliotecario è spesso impotente, mancando di 
strumenti legislativi adeguati. È comunque sempre importante — come sottoli- 
neano i principi dell’IrLa ® - che abbia la dovuta consapevolezza di questi 
aspetti della conservazione, perché solo questa può garantirgli di scegliere gli 
interventi minimi, in base alle debite priorità. Si potranno ad esempio creare — 
all’interno della biblioteca — dei dipartimenti speciali (riserva) destinati a con- 
tenere un certo tipo di materiale, ad esempio il fondo antico, con particolari 
condizioni ambientali che ne garantiscano una più idonea conservazione. Ciò 
dipenderà, naturalmente, dalle caratteristiche della biblioteca stessa. 

Le operazioni che il libro antico subisce all’interno della biblioteca sono, in 
teoria, minori di quelle del libro moderno. Quelle richieste dalla necessità che 
esso sia disponibile, come la cartellinatura e la timbratura, riguardano in gene- 
re soltanto le nuove accessioni. Tali operazioni — nota sempre Barberi !° — do- 
vrebbero dimostrare, prima ancora che l'osservanza di norme e regolamenti, la 
sensibilità della biblioteca per il libro-oggetto materiale. Pertanto, timbri e car- 
tellini devono evitare di deturpare frontespizi, tavole e dorsi di legature (quelli 
che vengono usati per le tavole dovrebbero essere più piccoli del normale). È 
necessario che questi lavori vengano affidati in biblioteca a personale opportu- 
namente indirizzato e sensibilizzato dal bibliotecario, ma chi indirizzerà e sen- 
sibilizzerà lui? Compiti di indirizzo in materia spetterebbero alle soprintenden- 
ze ai beni librari (quelle esistenti) e agli istituti centrali del ministero per i 
Beni culturali. 

Per quanto riguarda le attrezzature interne (scaffali), va ricordato che gli 
standard internazionali prevedono scaffalature non superiori ai 2,20 m, ma 
tale prassi in Italia non è seguita, a volte non solo nei magazzini, ma neppure 
nelle sale di consultazione di biblioteche di recente costruzione. Ci rendiamo 
conto delle enormi difficoltà che presenta il rispetto di queste norme nei ma- 
gazzini o nei saloni di antiche biblioteche storiche, ma ci sembra doveroso sot- 
tolineare che la sicurezza di chi usa le biblioteche o ci lavora dovrebbe essere 
oggetto di preoccupazione almeno non inferiore a quella dovuta alla sicurezza 
dei libri. Negli scaffali ogni palchetto dovrebbe essere un po’ più lungo dei 
libri che contiene, e i fermi dei palchetti non devono danneggiare i volumi. Le 
cartelle e le scatole contenenti fogli sciolti dovrebbero essere collocate in arma- 
di o cassetti, ma queste sono nozioni generali di biblioteconomia, e non ri- 
guardano in modo specifico i libri antichi. Naturalmente, anche su tutta questa 
problematica dovrebbero svolgere un’opera di assistenza e controllo le soprin- 
tendenze ai beni librari e l’Istituto di patologia del libro. 

Riguarda invece in modo specifico i libri antichi una certa limitazione nel- 
l’uso richiesta dalla loro conservazione. Questo discorso incontra — ce ne ren- 
diamo conto — la diffidenza di molti bibliotecari, soprattutto giovani. Ma va 
precisato che tale limitazione non sarà mai drastica e brutale, anzi potrà consi- 
stere il più delle volte nella verifica della reale necessità da parte dell’utente di 
consultare proprio quel libro. È intuitivo che in presenza di ristampe anastati- 
che, microfilm o - soprattutto oggi — riproduzioni digitali, si consiglierà al let- 


° Cfr. Principles of Conservation and Restauration trad. it. cit., pp. 145-6. 
!0 Cfr. La tutela nelle biblioteche cit., p. 343. 
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tore di utilizzare queste ultime piuttosto che l’originale, a meno che egli non 
debba esaminare le caratteristiche materiali quali i supporti (carta, pergame- 
na), le legature ecc., che solo questo possiede. I principi dell’IFLA prevedono 
che — per il materiale di grande pregio — si eseguano perfino tre copie foto- 
grafiche, una per l’uso, una da conservare, la terza per ricavarne altre riprodu- 
zioni. Il costo elevato delle copie fotografiche fa sì che questo principio possa 
essere rispettato solo in casi eccezionali. Delle riproduzioni anastatiche la bi- 
blioteca potrebbe farsi promotrice per antiche edizioni e ciò — va detto — tal- 
volta è già avvenuto ed avviene. 

È superfluo raccomandare la massima cura per il rispetto del libro durante 
le operazioni di riproduzione. Nei limiti del possibile andrebbero sempre evita- 
te le xerocopie (che possono alla lunga danneggiare i supporti), alle quali van- 
no preferite le riproduzioni fotografiche. Nel caso di utilizzo di scanner si rac- 
comanda di dare la preferenza a quelli con fotocamera o videocamera che evi- 
tano il contatto diretto con il documento. 

Il personale di ogni qualifica e funzione operante nelle biblioteche, in modo 
particolare in quelle storiche, deve conoscere i principi basilari della conserva- 
zione (e questo in Italia non sempre avviene) e maneggiare il materiale con 
l’opportuna cautela. A questo proposito, le soprintendenze e l’Istituto di pato- 
logia del libro dovrebbero moltiplicare gli sforzi (che già fanno in misura note- 
vole) per organizzare corsi di qualificazione non solo per i bibliotecari e gli 
aiuto-bibliotecari, ma per tutti i lavoratori delle biblioteche. Qualcosa fu fatto 
da parte dello stato e dell’ente locale per i giovani assunti in base alla legge 
285/1977. È importante che questa tendenza si istituzionalizzi dal momento 
che il ricambio del personale è continuo. 

Particolare importanza riveste la prevenzione dei danni che possono appor- 
tare ai libri antichi (e a quelli moderni) insetti e microrganismi. 

Vediamo quali insetti hanno il loro habitat nel materiale librario nutrendosi 
di carta, pergamena, pelle, adesivi (ospiti abituali) e quali vivono nei materiali 
lignei (ospiti temporanei). 


1. Le blatte (i comuni scarafaggi), si nutrono di materiali di origine vegeta- 
le e animale; la migliore prevenzione consiste nel controllo delle condizioni 
termoigrometre e nella pulizia dei libri e degli ambienti. 

2. I noti pesciolini d'argento (lepismatidi), che spesso ci capita di vedere 
aprendo vecchi libri, si nutrono di carta, spago e tessuti, depongono le uova 
durante la stagione calda in piccole anfrattuosità della legatura. Sono responsa- 
bili di erosioni della carta con cantorni irregolari e se ne può prevenire la com- 
parsa con gli stessi accorgimenti indicati per le blatte. 

3. I lipocelidi (noti come pidocchi dei libri per le loro minuscole dimensio- 
ni) depongono le uova nei dorsi dei libri in presenza degli adesivi di cui si 
nutrono. Anche per loro la migliore prevenzione consiste nel controllo della 
temperatura e dell’umidità e nella pulizia mediante spolveratura. 

4. Le termiti (isotteri) sono tra i nemici più pericolosi. Esse erodono sia il 
legno che la carta, scavando nel primo lunghe gallerie e riducendolo a sottili 
lamine, nella seconda veri e propri crateri che spesso non sono visibili dall’e- 
sterno. Per questo può capitare di aprire un libro apparentemente intatto e di 
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trovarlo quasi completamente eroso. La loro presenza può essere rivelata da 
escrementi, che si presentano come piccole concrezioni circolari isolate o con- 
fluenti color nocciola. Le termiti si nutrono di carta, tessuti e legno e, in casi 
particolari, anche di pelle e pergamena, cioè di tutte le sostanze presenti nei 
libri e nelle biblioteche. Particolari pericoli corrono le biblioteche di antica for- 
mazione per le loro scaffalature lignee. Per queste non sono infatti possibili gli 
accorgimenti preventivi che si adottano per le biblioteche da costruire, quali 
disinfestazioni delle aree fabbricabili. Né è sempre possibile sostituire le strut- 
ture di legno con altre metalliche, specie nei saloni monumentali. Ad ogni 
modo, all’individuazione di un focolaio deve immediatamente seguire l’inter- 
vento di un entomologo. La cosa più importante infatti è proprio la distruzione 
del focolaio. Per disinfestare i libri occorre usare ossido di etilene. 

5. Numerosi coleotteri sono pericolosi per il materiale librario. Tra i princi- 
pali ricordiamo anobidi e lictidi che si nutrono di sostanze di origine vegetale 
e quindi attaccano carta, spago, tela e perfino il legno e demestidi che invece si 
cibano di sostanze di origine animale e danneggiano perciò pelle e pergamena. 
Anche contro di loro prevenzioni e rimedi consistono nella spolveratura e in 
disinfestazioni, a base di sostanze gassose. 


Per combattere gli insetti occorre comunque la collaborazione di un ento- 
mologo che individui la (le) specie e consigli gli insetticidi idonei per stermi- 
narla. Un altro specialista dovrà vagliare il tipo di trattamento adatto per evita- 
re che esso danneggi il materiale librario. 

Diverse, ma non minori, le insidie dei microrganismi. Alterazioni provocate 
dalla flora microscopica si presentano nella carta, nella pergamena e nel cuoio 
in ambienti umidi (maggiore fragilità e macchie di vario colore: viola, rosse, 
gialle, nere e verdi). 

Funghi e batteri, già presenti nelle materie prime (i cenci usati per fabbri- 
care la carta, la carta vecchia, il legno) allo stato latente, possono svilupparsi 
in particolari condizioni quali umidità e temperature elevate. Altri microrgani- 
smi possono invece trovarsi nell’aria. Le parti del libro più soggette ad essere 
attaccate sono i margini dei fogli e la legatura. 

Circa cento sono le specie di fungine carticole. Alcune agiscono sulla mole- 
cola della cellulosa, rendendo la carta fragile, altre attaccano i collanti. 

| batteri provocano invece alterazioni meccaniche e cromatiche nella perga- 
mena, con macchie di vario colore, spezzandone le fibre e giungendo perfino a 
liquefarla, rendendola praticamente irrecuperabile. 

Tra i funghi ricordiamo le specie Chetomium, Trichoderma, Aspergillus, Pe- 
nicillium, Stemphylium, Stachybotrys: alcuni divorano la cellulosa, altri secer- 
nono enzimi (tannasi) che provocano la decolorazione degli inchiostri. Per in- 
dividuare la specie che può aver prodotto le macchie non è sufficiente basarsi 
sul colore di queste ultime, che dipende dalla qualità della carta; occorre prele- 
vare un campione e farlo analizzare. 

Le caratteristiche macchie color ruggine (dette foxing) derivano, invece, 
dalla reazione tra le sostanze secrete dai microrganismi e tracce di ferro pre- 
senti nella carta, oppure, secondo altri ricercatori, gli agenti microbici provo- 
cherebbero la formazione di aree igroscopiche, nelle quali si accumulerebbero i 
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prodotti della decomposizione della cellulosa, che assumerebbero il colore 

ruggine. 
Da quanto detto fin qui si può trarre la conclusione che lo sviluppo dei 

microrganismi nel materiale librario dipende dal concorso di più fattori: 


a) i materiali usati per la fabbricazione dei libri; 
b) le condizioni di temperatura e umidità; 
c) la presenza della polvere. 


Pertanto, la prevenzione più efficace consiste nel controllo delle condizioni 
ambientali, nella frequente spolveratura dei volumi, meglio se in primavera 
quando i microrganismi (e gli insetti) sono più vulnerabili, nell’uso delle strut- 
ture più idonee, quali gli scaffali aperti che consentono l’areazione dei libri, e 
nell’evitare materiale (quale gli involucri di plastica) che favorisce l'insorgere 
di alterazioni biologiche !!. 

Il compito delle soprintendenze e dell’Istituto di patologia del libro è — an- 
che qui — dei più delicati !?. 


5.2. Tutela 


Finora abbiamo parlato dei libri considerandoli più come oggetti singoli 
che come parti di insiemi. Abbiamo già accennato all'importanza della dimen- 
sione bibliografica delle raccolte librarie. Questa non è quasi mai facilmente 
ricostruibile, anche perché i grandi saloni del Sei-Settecento delle biblioteche 
storiche, i monumentali “vasi”, sono stati privati in passato di manoscritti, in- 
cunaboli e rari, trasferiti - secondo un criterio giustamente giudicato da Barbe- 
ri assai poco scientifico !? — per formare le cosiddette riserve. Nondimeno, an- 
che l’aspetto d’insieme di queste sale, ad esempio quelle di un’Angelica o di 
una Casanatense (non più purtroppo la vecchia crociera del Collegio Romano), 
è un documento da conservare. La formazione delle riserve si ispira ovviamen- 
te a criteri che variano da biblioteca a biblioteca !'4. Ma è certo che ne fanno 
quasi sempre parte edizioni dei secoli XV-XVIII (in qualche caso anche del 
XIX): i libri antichi a stampa. Per questi debbono essere approntate misure 
speciali di sicurezza che non riguardano solo le condizioni ambientali, ma an- 
che la prevenzione contro i furti (porte blindate, sistemi di allarme analoghi a 
quelli in uso nei musei, inferriate alle finestre ecc.). 


!! Tutta questa parte si basa essenzialmente sull’articolo di F. e P. Gallo, Insetti e microrgani- 
smi nemici del libro, in “Bollettino dell’Istituto di patologia del libro”, XIII, lug.-dic. 1967, n. 3-4, 
pp. 143-90. 

!? Per gli approfondimenti di questa sezione, si rinvia oltre che Federici, Rossi, Manuale di 
conservazione e restauro del libro cit. al recente A. Giardullo, La conservazione dei libri. Materia- 
li, tecniche e impianti, Bibliografica, Milano 1999. Un utilissimo aggiornamento in Ministero per i 
Beni e le attività culturali - Regione dell'Umbria, La conservazione dei beni librari in Italia, Atti 
della Il Conferenza Nazionale delle Biblioteche, Spoleto, 11-13 ottobre 1999, Tiellemedia, Roma 
2001. 

!3 Cfr. La tutela nelle biblioteche cit., p. 345. 

14 Cfr. ad esempio, ]. Veyrin-Forrer, Le concept de “Réserve”. L'expérience de la Bibliothèque 
Nationale, in I fondi librari antichi cit., pp. 87-107. 
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Il discorso si allarga, a questo punto, dalla conservazione vera e propria 
alla tutela, argomento più ampio di cui la conservazione è una parte. Seguendo 
ancora una volta le indicazioni di Barberi, possiamo distinguere in tutela fuori 
e dentro le biblioteche !5. Il capitolo della prevenzione dei furti riguarda logi- 
camente la tutela nelle biblioteche. Si tratta di un argomento piuttosto delica- 
to. Innanzitutto occorrerebbe sconfiggere quella «reticenza degli addetti ai la- 
vori», di cui parla Barberi !9, ad affrontarlo pubblicamente. Naturalmente, il 
furto di un manoscritto o di un’antica edizione non è un fenomeno da iscrivere 
in quello delle sottrazioni di volumi da parte del lettore comune che vuole un 
testo o perché non lo trova sul mercato o perché è troppo costoso o, più sem- 
plicemente, per cleptomania. Il furto di un incunabolo o di una cinquecentina, 
di un’edizione bodoniana o di una recante incisioni d'autore (che possono an- 
che essere asportate senza trafugare l’intero volume) avviene quasi sempre su 
commissione o comunque da parte di qualcuno che è in grado di valutare al- 
meno approssimativamente l’utile che potrà ricavarne. Quindi è quasi sempre 
opera di professionisti, considerando tali anche coloro che lavorano in bibliote- 
ca (ma occorre ricordare che più di una volta in passato qualche impiegato è 
stato sospettato a torto). Più rari sono i furti dovuti a bibliomani, ma — è ovvio 
— statistiche in questo campo non ce ne sono. 

Il pericolo comunque è in continuo aumento. Due fattori concorrono ad 
accrescerlo: una maggiore cura nella prevenzione dei furti di opere d’arte, che 
può spostare l’interesse dei ladri dai musei alle biblioteche, e una migliore co- 
noscenza del patrimonio librario nazionale grazie alla pubblicazione di catalo- 
ghi (anche di mostre), bibliografie, annali, censimenti (basta pensare non solo 
all’Ici, al censimento delle cinquecentine e ad Ssn(a), ma anche alle centinaia 
di cataloghi locali, che, a partire dagli anni settanta, sono stati pubblicati in 
Italia). Bisogna quindi moltiplicare le precauzioni non soltanto contro il peri- 
colo di furti realizzati mediante scasso, più comuni nei musei, meno nelle bi- 
blioteche. E necessario innanzitutto che l’accesso ai volumi del fondo antico, 
non solo manoscritti, ma anche a stampa, avvenga soltanto dopo una scrupolo- 
sa identificazione del lettore. Accurati devono essere i controlli che si effettua- 
no sull’integrità dei volumi dati in lettura, al momento della restituzione, fino 
al punto di contare - ad esempio - le pagine di un codice miniato, le incisioni 
in un libro illustrato o i singoli pezzi di un volume miscellaneo. Infatti non 
sono soltanto le edizioni di lusso ad essere trafugate. Il valore crescente di 
stampe popolari, avvisi a stampa, bandi, manifesti e fogli volanti in genere, per 
non parlare degli opuscoli di ogni argomento, lunari, volantini pubblicitari 
ecc., non solo per i ricercatori, ma anche sul mercato antiquario, debbono fare 
riflettere. Naturalmente la vigilanza si può effettuare senza creare intorno all’u- 
tente un clima poliziesco. 

Riguarda invece la tutela fuori delle biblioteche il problema del recupero 


!5 Oltre al citato articolo La tutela nelle biblioteche, cfr. La tutela fuori delle biblioteche, in 
“Annali della Scuola speciale per archivisti e bibliotecari dell’Università di Roma”, XVII-XVII, 
1977-78, pubblicata anche in F. Barberi, Biblioteche in Italia cit., pp. 379-93. 

1é Cfr. F. Barberi, / furti, in Biblioteche in Italia cit., p. 355, pubblicato con il titolo La tutela 
delle biblioteche. I furti, in “Accademie e biblioteche d’Italia”, XLVI, 1978, pp. 236-51. 
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dei libri rubati. Da più parti si suggerisce la creazione di un ufficio centrale, 
con compiti specifici, avente a disposizione la riproduzione dei timbri vecchi e 
nuovi di tutte le biblioteche, un’ampia raccolta dei cataloghi d’antiquariato 
(nei quali però i pezzi più pregiati non compaiono quasi mai) e una vera e 
propria banca di dati del materiale librario di interesse antiquario, che risulti 
smarrito in epoca recente in biblioteche statali, di enti locali, universitarie, ec- 
clesiastiche ecc. '?. Compito di tale ufficio dovrebbe essere, più che tentare 
azioni legali di dubbio esito, provvedere a riacquistare il materiale. É superfluo 
aggiungere che l'ufficio dovrebbe lavorare in sintonia con la soprintendenza ai 
beni librari e con il nucleo speciale dell'Arma dei carabinieri addetti al recupe- 
ro delle opere d’arte. 

Tornando alla biblioteca, per avere almeno la conoscenza tempestiva dei 
furti, occorrono periodici, accurati controlli dei fondi, cosa che non viene fatta 
sempre e dovunque. Dal canto loro le soprintendenze debbono procedere a 
spogli sistematici dei cataloghi d’antiquariato per rinvenirvi materiale di dub- 
bia provenienza e a ispezioni nei registri degli antiquari, peraltro previsti dalla 
legge. A questo proposito sia le biblioteche che le soprintendenze dovrebbero 
provvedere a riqualificare il proprio personale periodicamente. 

Abbiamo accennato ai cataloghi d’antiquariato. Questi andrebbero cono- 
sciuti e vagliati dal bibliotecario non soltanto allo scopo di rinvenirvi materiale 
sottratto alla biblioteca. Una seria politica degli acquisti d'antiquariato consen- 
te alla biblioteca di salvare dalla dispersione e, in qualche caso, dall’emigrazio- 
ne sia intere raccolte sia singoli pezzi, che abbiano un qualche legame con il 
suo patrimonio (la dimensione bibliografica cui abbiamo già accennato) e con 
la storia del territorio. Spesso si tratta di colmare delle lacune, consistenti in 
singoli volumi mancanti da raccolte incamerate dalla biblioteca nel corso della 
sua storia e che, per qualche ragione, sono ancora in possesso di privati. È 
ovvio che, anche in questa particolare funzione, un ruolo fondamentale do- 
vrebbero giocare le soprintendenze e il ministero, segnalando le varie possibili- 
tà di acquisto e magari fornendo il finanziamento con stanziamenti straordina- 
ri. Purtroppo manca completamente nel nostro paese una qualsiasi forma di 
coordinamento. E vero che, prima di incrementare le proprie raccolte a carat- 
tere storico, la biblioteca deve preoccuparsi di predisporre una conservazione e 
una documentazione adeguate del materiale già in suo possesso, ma occorre 
dire che i pochi acquisti fatti non sono quasi mai il risultato di scelte program- 
matiche, ma rispondono spesso a criteri di un malinteso senso di prestigio. 

Un utile strumento di lavoro potrebbe essere un bollettino che segnalasse 
periodicamente le nuove accessioni a livello nazionale, almeno per le bibliote- 
che più importanti. Potrebbe essere compito del Catalogo unico pubblicarlo, 
funzionando da centro di raccolta dei dati forniti da biblioteche che — come le 
Nazionali di Roma e Torino - hanno realizzato pubblicazioni in tal senso, e 
dalle soprintendenze. 


Ù Ivi, p. 369. Un progetto dello Standing Committee dell’IrLa, Rare Books and Manuscripts, 
coordinato da D. Parsons, sta raccogliendo proprio il materiale relativo ai timbri delle biblioteche 
storiche d’Europa. Chi scrive ha collaborato al progetto in qualità di membro del Committee. 
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È opportuno che ogni acquisto sia preceduto da una verifica “sul campo” !8 


da parte di personale competente. È comunque compito del bibliotecario che 
si occupa del fondo antico seguire i cataloghi degli antiquari e quelli delle aste 
pubbliche. Ma purtroppo in Italia ciò avviene solo in casi rarissimi. 

Un altro canale che può permettere l'incremento delle raccolte storiche è 
rappresentato dai doni. Anche in questo campo però non possiamo fare a 
meno di segnalare che nelle principali biblioteche italiane non si segue una po- 
litica dei doni paragonabile a quelle dell’Ambrosiana o della Vaticana (per non 
parlare di istituti di altri paesi). In questa politica un posto non secondario 
dovrebbe spettare alle raccolte di libri a stampa antichi e non solo ai mano- 
scritti. Ma — ripetiamo — anche un’attività che promuova donazioni può essere 
rafforzata soltanto dall’alto livello di funzionalità delle biblioteche, unica ga- 
ranzia che il materiale donato sia conservato, documentato, reso disponibile e 
valorizzato. Anche su questo terreno un ruolo decisivo spetta alle Regioni che 
devono vigilare sulle biblioteche grandi e piccole, ma soprattutto fornire stru- 
menti, informazioni, consulenza. 


5.3. Restauro 


Non abbiamo volutamente trattato in modo specifico delle tecniche di re- 
stauro in quanto attinenti alla professionalità dello specialista restauratore. A 
questo proposito rimandiamo al volume di C. Federici e L. Rossi sullo specifi- 
co argomento del restauro del libro. Ci limitiamo a ricordare i principi generali 
di una politica del restauro, anche sulla base delle ricordate indicazioni del- 
l’IFLA. Esse avvertono che il processo di degrado è irreversibile, pertanto il re- 
stauro in senso assoluto è un'illusione. Esso può consistere solo nel tentativo 
di arrestare un processo di deterioramento e nella reintegrazione dell’esempla- 
re danneggiato, con materiale possibilmente originale. Ogni operazione di re- 
stauro determina un mutamento nel libro: alcuni elementi originali saranno 
conservati a spese di altri. La responsabilità del bibliotecario sta proprio in 
questo: decidere se l'operazione è opportuna o meno '!°. Lo farà superando il 
vecchio concetto di restauro che tendeva a sovrapporre ed integrare anziché 
arrestare il degrado eliminandone le cause. 

Perciò si ricorrerà al restauro solo se questo è inevitabile per la conserva- 
zione del libro, cioè quando il processo di deterioramento è già talmente avan- 
zato da comprometterne l’uso. Naturalmente si terrà conto dell’indice di con- 
sultazione e della sua incidenza sullo stato di salute del libro. Opportunamente 
l’IFLa raccomanda una cura particolare nella scelta dei materiali e dei metodi 
da adoperare, dando la priorità a criteri di idoneità, durata, innocuità e, per 
quanto possibile, reversibilità del processo. È necessario inoltre che rimanga 
una documentazione (anche fotografica) dello stato dell'esemplare prima del 


!8 Barberi, La tutela nelle biblioteche cit., p. 342. 
!° Cfr. Principles of Conservation and Restauration trad. it. cit., p. 153. 
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restauro e delle varie fasi dell’intervento, da mettere a disposizione degli stu- 
diosi. 

Il restauro non deve costituire un falso, ma deve avvenire nel più totale 
rispetto del libro considerato come documento unitario, del quale nessun 
aspetto, neppure quello testuale, può essere privilegiato a scapito degli altri, 
documentari, archeologici, bibliografici, che abbiamo più volte indicato. 

Un problema particolare è rappresentato dalle legature, che sono general- 
mente le parti più soggette ai danni causati dal tempo, dall’usura e da vari 
agenti fisici e biologici. Anche per esse gli interventi vanno limitati ai casi di 
comprovate necessità funzionali. In molti casi ci si può limitare a proteggere la 
legatura, mediante una scatola o un contenitore (tale da non comportare danni 
al libro nel suo insieme, magari alterando il supporto). Nei casi, invece, in cui 
fosse inevitabile provvedere a una sostituzione, i materiali e la documentazione 
delle tecniche originali saranno naturalmente anch’essi oggetto di conservazio- 
ne, e andranno trasferiti sulla nuova legatura. In ogni caso, i frammenti rimos- 
si andranno conservati. In Germania si è creata una scienza che studia tali re- 
perti archeologici: la Makulaturforschung 2°. A questo proposito vanno ricor- 
dati i preziosi rinvenimenti avvenuti smontando i piatti delle legature dei libri 
antichi: frammenti di codici, di incunaboli, miniature, silografie, perfino l’unica 
lettera autografa conosciuta del Boccaccio. Ma questo aspetto, che fa assomi- 
gliare molto l’attività del bibliotecario (e del restauratore di libri) a quella del- 
l'archeologo, non deve essere un incentivo a smontare i volumi quando non sia 
assolutamente necessario: sarebbe come distruggere una chiesa romanica per 
portare alla luce un mitreo sottostante. 

La parola d'ordine “restaurare il meno possibile” va sempre tenuta presen- 
te. Accanto a questa si dovrà collocare l'altra: “il restauro è una forma di co- 
noscenza”. «L'interesse per lo studio delle componenti materiali del libro come 
documenti della cultura materiale ha determinato lo sviluppo di una prassi vol- 
ta a fare dell’intervento di restauro un momento di conoscenza durante il qua- 
le alle consuete operazioni di restauro si accompagnano la loro documentazio- 
ne e la registrazione dei dati inerenti ai materiali e alla struttura dell’oggetto 
restaurato rilevati nel corso del lavoro» ?!. Né si può fare a meno di ricordare 
quanto afferma Serrai: «I restauri del passato, anche recente, sono stati sem- 
pre, a giudizio degli esperti, delle violazioni di integrità, delle deformazioni del 
carattere, delle mutilazioni della coerenza artigianale ed estetica, quando non 
degli stupri, degli scempi e delle infamie; perché non riflettiamo che anche 
questo presente sarà domani un passato?» ?2, Il restauro del libro, che deve 
sempre comportare la collaborazione, magari anche lo scontro, tra biblioteca- 
rio e tecnico, deve avere l’obiettivo non già di abbellire il documento, ma di 
conoscerlo e trasmetterlo il più possibile integro alle generazioni future. 


20 F. Barberi, I! restauro nel rispetto del libro, in “Bollettino dell’Istituto di patologia del libro 
Alfonso Gallo”, XXVI, 1967, pp. 83-8, ripubblicato in Biblioteche in Italia cit., pp. 423-8. 

2! P. Furia, Storia del restauro librario dalle origini ai nostri giorni, Istituto centrale per la 
patologia del libro, Roma, Editrice Bibliografica, Milano 1992, p. 83. 

22 A. Serrai, Salviamo le biblioteche: dai luoghi comuni. Meditazioni bibliografiche e racco- 
mandazioni metodologiche ad uso dei bibliotecari, Bulzoni, Roma 1978, p. 61. 
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5.4. Legislazione 


Non c’è dubbio che, nel quadro per anni non esaltante della legislazione 
italiana sui beni culturali, l’interesse per i beni librari sia stato ancora minore 
di quello suscitato dai beni artistici e monumentali. 

Ciò sarà dipeso dal fatto che opere d’arte e monumenti «vivono —- e si de- 
gradano — sotto gli occhi di tutti, mentre i monumenti della cultura scritta 
sono chiusi negli scaffali delle biblioteche» 2*. Questo può far credere che i li- 
bri abbiano — almeno apparentemente — una tutela maggiore, ad esempio, dei 
beni architettonici, ma non spiega però una certa tendenza a considerarli beni 
culturali di serie B. 

Non è il caso di fare in questa sede un esame delle carenze, da tutti più 
volte denunciate, della legislazione ancora vigente in materia di tutela dei beni 
culturali, rappresentata per molto tempo dalla famosa legge 1° giugno 1939, n. 
1089. Anche perché, dopo anni, anzi decenni di dibattiti, proposte, commissio- 
ni, sottocommissioni, rinvii e insabbiamenti 24, il quadro di riferimento legisla- 
tivo è finalmente giunto nell’ottobre del 1999 al capolinea della riforma, rap- 
presentata dal testo unico. È quindi forse prematuro azzardare giudizi sulla 
nuova realtà, perché la nuova normativa è in vigore da poco più di un anno. 
Cercheremo soltanto di mettere l'accento su quelle che ci sembrano essere sta- 
te le disfunzioni maggiori delle disposizioni legislative in vigore fino a poco 
tempo fa in materia di tutela dei beni librari. 

L'art. 2 della legge n. 1089 comprendeva, tra le cose d’interesse artistico 0 
storico, «i manoscritti, gli autografi, i carteggi, i documenti notevoli, gli incu- 
naboli, nonché i libri, le stampe e le incisioni aventi carattere di rarità e di 
pregio». A parte una certa approssimazione del linguaggio, va segnalato che ci 
si preoccupava più di mettere l'accento sul tipo di materiale da sottoporre a 
tutela che non sugli insiemi, le raccolte che, nel caso dei beni librari, rappre- 
sentano forse l’aspetto più rilevante da tutelare. Il testo unico invece all’art. 2 
— Patrimonio storico, artistico, demo-etno-antropologico, archeologico, archivi- 
stico, librario (legge 1° giugno 1939, n. 1089, artt. 1; 2, comma 1; 5, comma 
1; decreto del Presidente della Repubblica 30 settembre 1963, n. 1409, art. 1; 
decreto legislativo 31 marzo 1998, n. 112, art. 148) - afferma: 


1. Sono beni culturali disciplinati a norma di questo Titolo: 

a) le cose immobili e mobili che presentano interesse artistico, storico, archeologi- 
co, o demo-etno-antropologico; 

b) le cose immobili che, a causa del loro riferimento con la storia politica, militare, 
della letteratura, dell’arte e della cultura in genere, rivestono un interesse particolar- 
mente importante; 


23 V. Carini Dainotti, Le soprintendenze ai beni librari e la tutela nella bufera delle ristruttu- 
razioni dei trasferimenti e delle deleghe, in Miscellanea di studi in memoria di A. Saitta Revignas, 
Olschki, Firenze 1978, p. 119. 

24 Interessante è la lettura di Per la salvezza dei beni culturali in Italia: Atti della Commissio- 
ne d'indagine per la tutela e la valorizzazione del patrimonio storico, archeologico, artistico e del 
paesaggio, Colombo, Roma 1967, vol. 3. La situazione non è di molto migliorata. 
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c) le collezioni o serie di oggetti che, per tradizione, fama e particolari caratteristi 
che ambientali, rivestono come complesso un eccezionale interesse artistico o storico; 

d) i beni archivistici; 

e) i beni librari. 
2. Sono comprese tra le cose indicate nel comma 1, lettera a): 

a) le cose che interessano la paleontologia, la preistoria e le primitive civiltà; 

b) le cose di interesse numismatico; 

c) i manoscritti, gli autografi, i carteggi, i documenti notevoli, gli incunaboli, non- 
ché i libri, le stampe, le incisioni aventi carattere di rarità e pregio; 

d) le carte geografiche e gli spartiti musicali aventi carattere di rarità e di pregio 
artistico o storico; 

e) le fotografie con relativi negativi e matrici, aventi carattere di rarità e di pregio 
artistico 0 storico; 

f) le ville, i parchi e i giardini che abbiano interesse artistico o storico; 
3. Sono comprese tra le collezioni indicate nel comma 1, lettera c), quali testimonianze 
di rilevanza storico-culturale, le raccolte librarie appartenenti a privati, se di ecceziona- 
le interesse culturale. 
4. Sono beni archivistici: 

a) gli archivi e i singoli documenti dello stato; 

b) gli archivi e i singoli documenti degli enti pubblici; 

c) gli archivi e i singoli documenti, appartenenti a privati, che rivestono notevole 
interesse storico. 
5. Sono beni librari le raccolte librarie delle biblioteche dello stato e degli enti pubblici, 
quelle indicate nel comma 3 e, qualunque sia il loro supporto, i beni indicati al comma 
2, lettere c) e d). 
6. Non sono soggette alla disciplina di questo Titolo, a norma del comma 1, lettera a), 
le opere di autori viventi o la cui esecuzione non risalga ad oltre cinquanta anni. 


All’allegato A) elenca tra i beni sottoposti a tutela incunaboli e manoscritti, 
compresi le carte geografiche e gli spartiti musicali, isolati o in collezione (1). 


- Libri aventi più di cento anni, isolati o in collezione. 

-— Carte geografiche stampate aventi più di duecento anni. 

- Incisioni, stampe, serigrafie e litografie originali e relative matrici, nonché 
manifesti originali (1), che in qualche modo possono rientrare tra le cate- 
gorie dei beni librari o ad essi assimilabili. 


In passato le soprintendenze non potevano ispezionare le raccolte private, 
se in precedenza non era intervenuta la notifica amministrativa prevista dagli 
artt. 2, 3 e 5. La notifica, a sua volta, non poteva essere effettuata se non dopo 
un’ispezione del soprintendente. Questi avrebbe dovuto quindi avere il diritto 
di visita, ma la legge del 1939 non lo prevedeva. Ci pare che questa funzione 
delle soprintendenze ai beni librari sia per certi versi ancora più delicata di 
quella riguardante le notifiche per i beni culturali di altra natura. Infatti, l’in- 
formazione sul possesso di libri è sicuramente meno diffusa di quella relativa 
ai beni artistici, per non parlare di quelli monumentali. Questa contraddizione 
legislativa — un gatto che si mordeva la coda - ha fatto sì che molti privati 
potessero disporre di raccolte librarie di estremo interesse in loro possesso, 
senza che lo stato non solo non intervenisse, ma neppure ne fosse al corren- 
te. 

L'altro aspetto estremamente negativo della legislazione precedente in ma- 
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teria di beni librari risaliva ad un’epoca ancora più remota. Si tratta del regola- 
mento oggetto del R. D. 30 gennaio 1913, n. 363 il quale all’art. 131, prevede- 
va che i libri stampati posteriormente al 1550, le silografie, le incisioni, le mi- 
niature, i manoscritti legati o sciolti posteriori a tale data, potessero essere 
esportati liberamente, senza il nullaosta degli uffici di esportazione, purché chi 
spediva dichiarasse che tale materiale non era stato sottoposto a notifica di im- 
portante interesse. Per un certo periodo di tempo invalse l’abitudine di non 
lasciare esportare senza il nullaosta, così come accadeva per le arti figurative, 
tutto il materiale prodotto prima degli ultimi cinquant'anni, anche perché la 
legge del 1939 all’art. 36 sembrava in qualche modo suggerirlo. Purtroppo tale 
prassi, a partire dal 1958, fu resa impossibile da una circolare del ministero 
delle Finanze - Direzione generale delle dogane (n. 163, dell'11 ottobre) — che 
autonomamente consentì la spedizione di libri, anche con legature artistiche, e 
spartiti, senza il previo nullaosta delle soprintendenze o di altri uffici compe- 
tenti, solo in base alla dichiarazione del mittente che il pezzo spedito non su- 
perasse le 50.000 lire. Il che induceva la Carini Dainotti ad osservare, giusta- 
mente, che perfino la famosa Bibbia di Borso d’Este poteva essere in questa 
situazione spedita all’estero da un eventuale trafugatore a mezzo pacco postale 
o ferroviario, purché accompagnata dalla dichiarazione che il suo valore non 
superava le 50.000 lire 2°. Abbiamo scelto l'esempio proposto dalla Carini Dai- 
notti, cioè un manoscritto tra i più famosi e pregiati che si trovano nelle nostre 
biblioteche, ma se ne potrebbero ovviamente formulare molti altri per libri a 
stampa di non minor valore documentario. Naturalmente, la semplice revoca 
della circolare in questione non avrebbe risolto il problema, dal momento che 
l’applicazione del criterio degli ultimi cinquant'anni anni avrebbe caricato gli 
uffici di esportazione di una mole di lavoro insostenibile. Ma non v’è dubbio 
che la normativa in materia andasse rivista in modo organico ed integrale. 

Il problema della conoscenza delle notifiche effettuate andrà pure risolto 
con una struttura che si incarichi di raccogliere le informazioni della periferia. 
Non può certo essere sufficiente la vecchia pubblicazione ministeriale, tra l’al- 
tro non più aggiornata dal 1967 2°. 


25 Cfr. Carini Dainotti, Le soprintendenze ai beni librari cit. p. 124. 
20 Cir. Ministero della Pubblica Istruzione, Direzione generale delle accademie e biblioteche e 
per la diffusione della cultura, Manoscritti e libri rari notificati, Palombi, Roma 1967. 
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Come per catalogare, conservare, tutelare, così anche per valorizzare il li- 
bro antico il bibliotecario deve innanzitutto conoscere. La conoscenza, come 
abbiamo visto, interessa la produzione del libro e le sue tecniche, il tipo di 
lavoro (manuale e intellettuale) che ne ha consentito la nascita, e interessa il 
consumo, ossia l’uso che dei libri hanno fatto gli uomini. Quest'ultimo aspetto, 
che è forse il più difficile da ricostruire, è quello che può consentirci di aprire 
orizzonti inesplorati nella valorizzazione dei libri antichi. Tale ricostruzione 
può avvenire attraverso le tracce che sul libro sono state lasciate da chi se ne è 
servito o lo ha posseduto, consistenti in annotazioni, rilegature particolari, ex- 
libris, tutte cose che abbiamo più volte ricordato. Ma c’è anche un’altra strada: 
la ricerca documentaria, generalmente d’archivio, attraverso testamenti, diari, 
contratti ecc. C'è una massa di documenti negli archivi e nelle biblioteche che 
attende solo di essere studiata. Di antiche biblioteche pubbliche e private non 
esistono solo i cataloghi stampati. Ci fu perfino chi, come l’erudito del Sette- 
cento Alessandro Gregorio Capponi (per non parlare di Bodley), si preoccupò 
di tenere un diario dei propri acquisti di libri '. Ridisegnare idealmente il pro- 
filo della biblioteca di una persona, di una famiglia, di un'istituzione significa 
gettare una luce sulla sua personalità, i suoi gusti, la sua cultura. Questo si fa 
già a livello di ricerca. Da qualche anno si è cominciato a farlo anche nelle 
biblioteche. Generalmente si pensa che i compiti istituzionali del bibliotecario 
nei riguardi del libro, specialmente antico, si limitino alla catalogazione, alla 
conservazione e magari al restauro. Fatta la scheda, date le disposizioni per 
sostituire qualche legatura malandata, organizzata ogni tanto una mostra ? che 
consenta l'esposizione dei cimeli più preziosi, si ritiene che abbia assolto il suo 
dovere. Se si esamina la cosa da un punto di vista strettamente burocratico, 
nessuno potrà accusarlo di essere venuto meno ai suoi compiti. Ma se voglia- 
mo invece allargare l'orizzonte e vedere le due funzioni della conservazione e 
della documentazione/disponibilità come finalizzate ad un uso del libro-bene 
culturale che non sia sporadico, casuale o feticistico, allora bisogna avere il 


! Cfr. Biblioteca Apostolica Vaticana, ms. Capponi 313. 

? Sul tema delle mostre in biblioteca resta fondamentale A. Manfron, La biblioteca si mostra, 
in “Bollettino Ais. Rivista italiana di biblioteconomia e scienze dell’informazione”, 34, n. 3, set- 
tembre 1994, pp. 291-300; ma cfr. anche Esibire Libri: come perché dove, a cura del Gruppo di 
ioo Ats. Libro antico e conservazione, ivi, pp. 301-9 e S. Buttò, Le mostre in biblioteca, Ara, 

oma 1998. 


166 IL LIBRO ANTICO 


coraggio di affermare che uno dei compiti principali del bibliotecario addetto 
alla conservazione e valorizzazione dei libri antichi è un compito di studio e di 
ricerca. 

Questo uso infatti, che è l’unico elemento di verifica capace di dare un sen- 
so al lavoro di conservazione e documentazione/disponibilità, non può essere 
solo quello di qualche studioso. L'uso può essere anche quello di chi si appro- 
pria di una fetta di storia della nostra cultura, costituita dalle vicende di una 
biblioteca, di un fondo, di un singolo libro, di una tecnica di legatura, di una 
tipografia ecc., al limite vivendo in un’altra città o in un altro paese senza met- 
tere mai piede nella biblioteca stessa, ma solo sfruttandola attraverso gli stru- 
menti di mediazione/diffusione che vengono da questa prodotti. Senza voler 
per questo negare il valore dell’uso diretto da parte dello studioso ricercatore, 
nei confronti del quale il bibliotecario non dovrebbe soffrire di complessi d’in- 
feriorità, ma col quale deve invece stringere rapporti di collaborazione, occorre 
puntare senza indugio a questa funzione di valorizzazione che coinvolge un'u- 
tenza più vasta. Si deve cioè prefigurare un uso indiretto della biblioteca stori- 
ca e dei libri antichi in generale, che miri a fornire strumenti di conoscenza del 
nostro passato, una parte del quale ha ruotato intorno ai libri, non meno che 
alle opere d’arte, agli edifici o ai reperti di cultura materiale. Questo significa 
che l’attività del bibliotecario deve avere una dimensione di studio e di ricerca 
che è l’esatto contrario della routine che oggi troppo spesso la contraddistin- 
gue, anche per una serie di resistenze di carattere burocratico (nello stato, ad 
esempio, si continua ancora troppo a privilegiare gli aspetti amministrativi 
piuttosto che quelli della professione, con tutte le conseguenze negative che 
questo comporta). 

Se non avviene questo salto di qualità, come si potrà giustificare il fatto 
che più di una biblioteca di conservazione ha oggi un organico superiore alla 
media delle presenze giornaliere di utenti reali (escludendo cioè l'utenza uni- 
versitaria che usa documenti propri)? O si dimostra alla collettività che in que- 
sti istituti si producono conoscenze o, altrimenti, c'è da temere per le loro sor- 
ti future. 

Il rapporto del bibliotecario con i libri antichi deve essere quindi simile a 
quello che l'archeologo ha con il territorio. Egli deve essere in grado di mette- 
re in atto delle vere e proprie campagne di scavo per portare alla luce tutto ciò 
che può venire fuori dagli antichi (spesso anche dai moderni) fondi della bi- 
blioteca. Tutta la sua professionalità, che deve abbracciare discipline come la 
storia delle biblioteche, la bibliologia, l'archeologia del libro, la paleografia, la 
sociologia della cultura, la storia del commercio librario e, per gli aspetti deco- 
rativi, la storia dell’arte, deve consentirgli di scrivere o di riscrivere la storia 
della sua biblioteca (e quindi dei libri in essa contenuti). Naturalmente queste 
campagne di scavo non saranno isolate tra loro. Il problema della cooperazio- 
ne tra le biblioteche non riguarda soltanto i libri moderni. Anche quegli istituti 
bibliotecari il cui compito principale è la conservazione di raccolte storiche 
possono vivere e fornire i servizi loro assegnati solo se sono in grado di scam- 
biarsi reciprocamente informazioni, tecniche, indirizzi metodologici, soluzioni 
pratiche. I censimenti — quali quello delle cinquecentine — avviati a livello re- 
gionale e statale, hanno fornito l'occasione per effettuare delle ricognizioni glo- 
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bali non solo catalografiche, ma conservative e di studio e per istituzionalizza- 
re questi rapporti di cooperazione. 

Il problema della valorizzazione oggi non può ignorare le possibiltà che le 
nuove tecnologie digitali offrono ad una politica di “accesso” al libro antico 
che non solo non sia un pericolo per la conservazione, ma che ne sia invece 
una potente alleata. La riproduzione digitale può consentire una conoscenza 
più diffusa dei beni, la crescita di una coscienza comune collettiva nei con- 
fronti dei libri antichi, nonché naturalmente un ausilio prezioso sul piano della 
ricerca pura. Si pensi - ad esempio — al cosiddetto restauro virtuale. Non sono 
mancate in questi ultimi tempi le occasioni di riflessione * che hanno eviden- 
ziato l'esigenza comune di una maggiore collaborazione tra le biblioteche. 

In passato le biblioteche italiane, nonostante le dichiarazioni ufficiali, han- 
no dato prova di ignorarsi reciprocamente. Oggi fortunatamente le esperienze 
di SBN, dei censimenti ecc. hanno creato una cultura della cooperazione che è 
forse il patrimonio più rilevante dei nostri istituti. Dalla collaborazione può 
dipendere la funzione che le biblioteche di conservazione, e in definitiva i libri 
antichi, avranno in futuro. Se è vero, come ha scritto uno storico contempora- 
neo, che «l'idea che il passato sia responsabile verso il presente» * è un’esi- 
genza morale, è anche vero che il presente — cioè noi — è in una certa misura 
responsabile verso il passato, dal quale ci sono stati tramandati, tra gli altri 
documenti, i libri antichi. È quindi giusto che di questa responsabilità ciascuno 
(amministratori, politici, bibliotecari, ma soprattutto i cittadini) si assuma la 
propria parte. 


} Ricordiamo il recente convegno Eredità culturale e nuove tecnologie. La digitalizzazione del 
libro antico tra accesso e conservazione, Padova 17-18 febbraio 2000 e la recentissima III Confe- 
renza nazionale delle biblioteche, Produzione, gestione e conservazione della memoria nell'era di- 
gitale, Padova, 14-16 febbraio 2001. 

4 S. Mazzarino, I! pensiero storico classico, Laterza, Bari 1966, vol. 2, p. 349. 
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